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Il concorso per il nuovo teatro comunale di Cagliari è 
stato il maggior evento architettonico durante gli anni 
della ricostruzione post bellica in Sardegna. Il teatro, i 
cui tempi di elaborazione1 non furono nulla in confronto 
al trentennio richiesto per la realizzazione, rappresenta 
il principale ente lirico sardo e, tuttora, la maggiore ope-
razione edilizia ed economica dell’isola2. L’analisi stori-
ca della vicenda parte a priori dalle condizioni politiche 
ed amministrative che ne decretarono la dilatazione dei 
tempi esecutivi e fissa i limiti temporali di indagine agli 
anni del solo concorso. La vicenda, la cui conclusione 
rappresentò un evento raro per i programmi di edilizia 
pubblica isolana degli anni sessanta, offrì l’occasione per 
un ripensamento urbano sul ruolo dell’istituzione, e su 
quel ruolo e la crescita del capoluogo sardo. L’interesse 
si concentra nel punto di intersezione tra almeno due 
realtà architettoniche, riconosciute entrambe operanti 
nel secondo dopoguerra, indici di una progressiva sin-
tesi teorica tra teatro e tecnica progettuale: l’influenza 
delle esperienze di regia primo novecentesche - con con-
seguente rivoluzione istituzionale3 - e l’importanza dei 
concorsi per il dibattito architettonico del dopoguerra 
italiano, concentrandosi sul piano della ricerca proget-
tuale. Ovvero, fatto salvo un know how straordinario, è 
interessante misurare ciò che si è guadagnato e ciò che 
si è invece pagato per mancanza di quella « capacità di 
infrastrutturare il progetto che altri paesi hanno sapu-
to mettere in campo »4. Il centro della questione diviene 
l’iter del concorso, le sue potenzialità e l’interesse stori-
co che suscitò, ripreso ed ampliato per trarre conclusio-
ni sugli aspetti prima richiamati. Tali conclusioni non 
poggiano sulla base critica di una qualche ideologia o 
di un qualche giudizio morale ma hanno l’aspirazione 
di sondare un panorama storico ancora poco indagato.  

1 Dall’aprile 1964 all’uf-
ficializzazione di agosto 
1965.
2 Durante il XX secolo 
si presentarono diverse 
occasioni di progetto dal 
forte impatto urbano. 
Basti qui citare i concor-
si per il Palazzo di Giu-
stizia (1929),  la facoltà 
di Ingegneria Mineraria 
(1939) prima e la nuo-
va sede dell’Università 
(1972) poi ed il Palazzo 
del Consiglio Regiona-
le (1953-55). Nessuno 
di essi ebbe un costo di 
progettazione e realiz-
zazione neanche vicino 
ai 4.000.000.000 di lire 
del teatro.
3 S. D’Amico, Storia del Te-
atro, l’Ottocento - il teatro 
contemporaneo, 2, Milano, 
Garzanti, 1970.
4 S. PAce, e. TinAcci, L’I-
talia che non è stata, AAA/
Italia produzione, 2017. 
Disponibile al sito You-
tube.com su aaaitalia-
onlus.
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Trattando in parte delle proposte ma più raramen-
te del loro significato, la letteratura si è concentrata in 
modo particolare sul secondo posto, disegnato da Mau-
rizio Sacripanti. Il progetto possiede tuttora una grande 
carica figurativa e teorica, ai tempi sostenuta con passio-
ne da critici come Bruno Zevi5 e Manfredo Tafuri6. Sin-
tomatico l’errore di Livia Piperno che, sul numero 61 
del 1995 della rivista Rassegna, arrivò ad indicarlo come 
vincitore nel volume dedicato ai grandi concorsi italiani 
del dopoguerra7. Mancando in effetti una descrizione 
più precisa della grande mole di progetti presentati, la 
tesi si occupa di fornire un’analisi critica ampliata anche 
alle altre esperienze progettuali. Nel far questo un aiuto 
viene dalla cultura architettonica stessa che, dalle pagine 
delle maggiori riviste dell’epoca, seguì prima la vicen-
da del concorso, poi ne discusse i risultati e infine col-
laborò alla sua dimensione mitica, a tratti macchiata di 
rimpianto. Gli stessi protagonisti ebbero modo di espri-
mersi sui canali dell’opinione pubblica8, contribuendo 
all’elevato numero di articoli e pubblicazioni che misero 
in discussione l’esito con la complicità di storici e critici. 
Tra di essi, un giovane Marcello Fagiolo dalle pagine di 
Avanti!9, ancora due anni dopo la conclusione della vi-
cenda. Per la pregnanza culturale delle proposte, nonché 
per il peso storico di un simile concorso ed i rapporti con 
la cultura estera di alcuni dei partecipanti, il progetto 
venne discusso e pubblicato anche all’estero10. Interes-
sandosi al tema, frammento di un altro ben più esteso 
sulla qualità e le inquietudini dell’architettura italiana 
del secondo Novecento, si deve allora prendere atto del 
fatto che la letteratura abbia innegabilmente prodotto 
una sua visione dell’evento, verso la quale non si pre-
tende di andar contro, ma unicamente di approfondire.

Per analizzare questo frammento dell’Italia che non è 
stata e storicizzare la vicenda, il testo è diviso in quattro 
capitoli. Ognuno si addentra nelle questioni specifiche 
del concorso: prima, durante e dopo la sua conclusione. 

5  B. Zevi, Bando di Concor-
so per il progetto di massi-
ma del Teatro Comunale di 
Cagliari, L’Architettura; 
cronache e storia, 107, 
settembre 1964, pag. 
354; B. Zevi, Concorso 
nazionale per il teatro co-
munale di Cagliari, L’Ar-
chitettura; cronache 
e storia, 123, gennaio 
1966, pag. 582-591; B. 
Zevi, Nasce in Sardegna 
il Teatro in Condominio, 
L’Espresso, 17 ottobre 
1965.
6 m. TAfuri, Storia dell’ar-
chitettura italiana 1944-
1985, Torino, Einaudi, 
2002; m. TAfuri, Opera 
aperta e spazio polivalente, 
Grammatica, n. 2, 1966.
7 L. PiPerno, Grandi con-
corsi italiani tra il 1945 e il 
1986, Rassegna, 61, gen-
naio marzo 1995, Roma, 
pag. 7-27.
8 L’Unione Sarda, 8 ot-
tobre 1965; B. Zevi, Na-
sce in Sardegna il Teatro in 
Condominio, L’Espresso, 
17 ottobre 1965.
9 m. fAgioLo, L’Opera di 
Cagliari: un’occasione per-
duta, Avanti!, 13 aprile 
1966.
10 Théâtre total, L’Archi-
tecture d’Aujourd’hui, 
128, ottobre novembre 
1966, pag. XXXI, pag. 
13; Théâtre de Cagliari, 
Sardaigne (project de con-
cours), L’Architecture 
d’Aujourd’hui, 128, ot-
tobre novembre 1966, 
pag. 14-15.



A tal proposito si collocano i diversi momenti sul loro 
corretto sfondo, anche politico, di un’Italia post bellica, le 
cui « opere pubbliche si contano sulle dita »11. Non è cer-
to possibile sviscerare i motivi di questa condizione in un 
unico caso studio ma è possibile inquadrarne criticamen-
te le condizioni al contorno sulla base di ciò che è stato 
rilevato in ambito specialistico e non: il ruolo delle giurie, 
le aspirazioni amministrative, la capacità di dialogo tra 
l’ambiente architettonico e quello istituzionale nel dar 
forma alle città italiane, le visioni che quello stesso am-
biente riuscì a proporre e la portata di tali visioni. Il primo 
capitolo, cronologico, segue l’iter del progetto partendo 
da una veloce analisi storica e territoriale per poi sollevare 
alcune questioni amministrative. Sono strumenti questi 
per comprendere il rilievo urbano del concorso, bandito 
per l’assenza di una tale struttura dopo i bombardamen-
ti cagliaritani12, ed il suo significato per l’area, ancora 
estremamente periferica nel ’64, poi direttrice principa-
le di espansione urbana. Partendo dai progressivi piani 
per la città, si definiscono significati e questioni urba-
ne. L’aspetto principale diviene la contestualizzazione 
amministrativa del concorso: bando, giuria e criteri di 
valutazione, nonché il suo esito. Attraverso i documenti 
d’archivio rinvenuti nelle diverse sedi13 è stato possibile 
fare delle considerazioni critiche su questi aspetti, in-
quadrandoli nel più generale contesto italiano di cui al-
tri ebbero già modo di discutere, uno fra tutti Manfredo 
Tafuri, a due anni di distanza dal concorso di Cagliari14.
Il secondo capitolo è dedicato alle proposte avanzate, che 
vengono esposte e criticate tentando un loro duplice in-
quadramento: all’interno del dibattito architettonico de-
gli anni ’50 e ’60 e lungo la linea delle sperimentazioni 
teatrali del Novecento15. Visto il gran numero di proposte 
ma la direttamente proporzionale difficoltà nel reperir-
le, si discutono gli otto progetti finalisti. Da questa mole 
risultano evidenti i temi fondamentali del concorso e le 
aspirazioni culturali ed urbane da parte delle istituzioni. 

11 S. PAce, e. TinAcci, L’I-
talia che non è stata, AAA/
Italia produzione, 2017.
12 La storia del teatro 
trova negli anni della 
ricostruzione un banco 
di prova sia per la pro-
duzione di organismi 
che strizzassero final-
mente l’occhio alle ri-
voluzioni culturali di 
inizio secolo, sia per 
recuperare il significa-
to dell’opera pubblica 
dopo gli anni dei regimi.
13 Archivio Storico Co-
munale di Cagliari; 
Archivio Storico della 
Soprintendenza Archeo-
logia belle arti e paesag-
gio per la città metropo-
litana di Cagliari e per 
le province di Oristano, 
Medio Campidano, Car-
bonia Iglesias, Ogliastra; 
Soprintendenza archi-
vistica della Sardegna; 
Archivio Privato Gi-
noulhiac; Centro Archi-
vi MAXXI Architettura; 
Accademia Nazionale di 
San Luca, Archivio del 
Moderno e del Con-
temporaneo; Biblioteca 
Centrale di Architettura 
Roberto Gabetti, Fondo 
Mollino; Archivio Cen-
trale di Stato, Fondo 
Francesco Palpacelli.
14 m. TAfuri, Il Concorso 
per i Nuovi Uffici della Ca-
mera dei Deputati, Roma, 
Edizioni universitarie 
italiane, 1968.
15 r. ALonge, Quell’oscu-
ro oggetto del desiderio, 
UTET, Torino 2008; S. 
D’Amico, Storia del Teatro, 
l’Ottocento - il teatro con-
temporaneo, vol. 2, Mila-
no, Garzanti, 1970.



Difficilmente uno spettro più ampio potrebbe smentire 
tali assunti, per altro basati sulle proposte di alcuni gran-
di nomi del panorama architettonico. Pur misurandosi 
con una profonda lacuna documentaria è stato possibile 
reperire le versioni integrali di sette degli otto finalisti. 
Discussi questi, la parte finale del capitolo mette a si-
stema le esperienze, e propone tentativi di comparazio-
ne sulla base degli aspetti messi in luce durante le loro 
analisi. Si struttura un discorso ampio che tocca diversi 
punti salienti, misurati in « atteggiamenti »16 comuni. 
Della fortuna critica e dell’eredità del concorso si occupa 
invece il terzo capitolo. La produzione di alcuni progetti 
condensatori del pensiero personale e storico-critico dei 
partecipanti, ha, come accennato, regalato alla memoria 
l’esperienza dell’architetto romano Maurizio Sacripanti. 
Per poter meglio comprenderne la portata ed analizzare 
il risultato al di là di considerazioni formali e tecniche fa-
cilmente individuabili, e di fatto generalmente trattate in 
letteratura, si avanza una tesi di stampo politico-culturale 
per spiegare la dimensione mitica dell’esperienza, intrec-
ciata con le numerose pratiche in campo teatrale. Di que-
ste ultime si porta un resoconto al fine di dipingere il qua-
dro artistico e, di conseguenza, architettonico dello stato 
dell’arte nel dopoguerra italiano e non solo. Le influen-
ze in campo teatrale, e quelle in campo architettonico in 
anni di grave crisi di senso, non possono che intrecciarsi. 
Districare l’intreccio è missione disperata, ma la princi-
pale ricchezza che possiamo trarne è l’esistenza stessa di 
contaminazioni, non necessariamente consce, tra le due 
sfere. Contaminazioni condensate in occasioni di grande 
portata, di cui il concorso di Cagliari rappresentò un mo-
mento importante. La conclusione ragiona sulle occasio-
ni dell’architettura italiana. Sulla base delle aspirazioni 
di un’Italia che ancora negli anni ’60 celebrava il boom 
economico, fotografata in principio dalle parole di Guido 
Piovene17 durante gli ultimi anni ‘50, si tirano le somme 
su quel futuro che non è stato, o è stato in modo diverso. 

16 Espressione ripresa 
da m. TAfuri, Il Concorso 
per i Nuovi Uffici della Ca-
mera dei Deputati, Roma, 
Edizioni universitarie 
italiane, 1968.
17 g. Piovene, Viaggio in 
Italia, Milano, Bompia-
ni, 2013.
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1 - Cagliari bombardata, 1945.



13 I

Il concorso di progettazione di massima del teatro co-
munale di Cagliari venne bandito nel 1964 per volontà 
del Comune e dell’ente Conservatorio di Musica Pierluigi da 
Palestrina, la cui sede si situò nel medesimo isolato su cui 
sorse più avanti il teatro1. Pensato e voluto per dotare la 
città del suo più importante spazio scenico, la sua costru-
zione fece capo ad almeno due fenomeni urbani. Il pri-
mo fu conseguenza diretta del processo di ricostruzione 
post-bellica, che ogni città europea dovette affrontare 
nel secondo dopoguerra. Congiuntamente il concorso fu 
un’occasione attesissima per donare alla città un edificio 
di concezione moderna, che fosse anche eccellenza archi-
tettonica e potesse accrescere l’elenco delle opere pubbli-
che d’eccezione, dopo il Palazzo Civico disegnato dall’ing. 
Rigotti all’inizio del XX secolo2, splendida memoria go-
tica catalana le cui volute intrecciano i racemi di un « li-
berty precoce »3. Il secondo è strettamente connesso alla 
crescita urbana che colpì la città di Cagliari dagli anni ’50 
in avanti e che portò all’adozione di nuovi strumenti ur-
banistici, i quali inquadrarono il teatro in una strategia di 
ampio respiro per le nuove porzioni della città in crescita.

Assieme al teatro di Vicenza4, o al Carlo Felice di Ge-
nova5, fino al celebre San Carlo di Napoli6, il filo rosso 
che legò assieme la maggior parte delle esperienze ar-
chitettoniche sul corpo teatrale negli anni ‘60 fu per lo 
più  la necessità di ricucirne le ferite di guerra. Durante 
il conflitto bellico i maggiori teatri italiani subirono pe-
santi danneggiamenti sia per effetto dei danni provocati 
dalle incursioni aeree, in particolar modo quelle alleate, 
ma in maniera piuttosto estesa anche per l’uso continua-
tivo che venne fatto di tali strutture per l’intera durata 
della guerra. Utilizzati come magazzini, deposito armi, 
caserme o semplicemente distrutti, numerosi teatri eb-
bero una sorte comune che, in tutta Italia, dette diverse 

1 Informazioni tratte 
dalla Delibera n. 39 del 19 
marzo 1964, conservata 
all’Archivio Storico Co-
munale della Mediateca 
del Mediterraneo, Ca-
gliari.
2 Per una descrizione del 
Palazzo Civico vedere S. 
nAiTZA, Il Palazzo Civico di 
Cagliari, Cagliari, Fossa-
taro, 1971.
3 A. m. coLAviTTi, n. uSAi, 
Cagliari Tracce di Architet-
tura, vol 6, Firenze, Ali-
nea, 2007, pag. 9.
4 Nato da un concorso di 
idee bandito nel 1969 
che si concluse con la co-
struzione nel 2007. Per 
approfondire la vicenda 
vedere A. Di LorenZo, 
L’altalena dei sogni, Vicen-
za, ERGON, 1998.
5 Il teatro venne distrut-
to durante la Seconda 
Guerra Mondiale. Dopo 
vari concorsi, l’ultimo 
venne indetto nel 1984. 
Per un approfondimen-
to sui progetti presenta-
ti vedere m. BoTTo, Il Te-
atro Carlo Felice di Genova, 
storia e progetti: catalogo 
della mostra Genova, Sale 
didattiche di Palazzo Rosso 
e Palazzo Bianco - 22 febbra-
io 15 aprile 1985, Genova, 
SAGEP, 1986.
6 Danneggiato dai bom-
bardamenti Alleati, per-
se ridotti e spazi tecnici. 
Fu il primo teatro italia-
no a riaprire nel dopo-
guerra. Per una storia 
completa sulle vicende 
del Teatro San Carlo 

Motivi del bando
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2 - Anfiteatro romano, Cagliari 1919. I. CARIA, Antichi Teatri a Cagliari, Il Timone, Cagliari 2005.

3 - Teatro Civico, Umberto e Maria di Savoia, Cagliari 1939. I. CARIA, Antichi Teatri a Cagliari, Il Timone, Cagliari 2005.
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occasioni di ripensamento all’interno della disciplina 
architettonica: tanto la concezione scenica quanto le 
posizioni privilegiate di queste strutture chiamarono 
in causa il miglior professionalismo del tempo. È lecito 
inquadrare il concorso nel più generale processo di ri-
costruzione sulla base della mancanza, sentitissima, di 
una struttura di questa portata all’interno della città. In 
questo il concorso fu la maggiore occasione per il ripen-
samento e l’ammodernamento di un’istituzione ex novo.

In ambito teatrale la città di Cagliari ha sempre van-
tato un’intensa  attività di respiro nazionale. Una prima 
testimonianza del passato scenico è l’anfiteatro romano 
scavato nella roccia calcarea del colle Tuvixeddu, edifica-
to nel II secolo d.C., ma riscoperto solo nel 1919. I resti 
archeologici vennero puliti e sistemati sotto la direzio-
ne tecnica di Renato Salinas. Inaugurato lo stesso anno, 
l’anfiteatro venne successivamente chiuso e dimenticato, 
fino alla riapertura come attrazione turistica nel 20177. 
All’interno della città si sono invece susseguite strutture 
teatrali di diversa importanza. Il primo teatro della cit-
tà sorse a metà Settecento all’interno del palazzo dell’U-
niversità, nel quartiere Castello, di fronte alla torre tre-
centesca di San Pancrazio8. Le sue piccole dimensioni 
potevano accogliere trenta palchi in totale e le attività 
durarono fino al 1764. Su commissione privata di Fran-
cesco Zapata9 venne però eretto il Teatro Regio. Inaugu-
rato nel 1770, divenne il centro della vita mondana del-
la città ma solo dal 1799 funzionò con lavori di prosa e 
lirica10. Infatti nel marzo di quell’anno la famiglia reale 
Savoia dovette abbandonare la città di Torino, occupata 
dalle truppe francesi, per stabilirsi a Cagliari, ora capita-
le politica del Regno, appropriandosi del Teatro Regio. 
Tuttavia le difficili condizioni economiche della Sarde-
gna dell’Ottocento portarono all’interruzione delle rap-
presentazioni fino al 1831, anno in cui il teatro, ora di 
proprietà del Comune, venne ampliato fino ai 1.000 po-
sti, e nuovamente inaugurato come Teatro Civico il 1836 

vedere f. mAncini, Il te-
atro San Carlo 1737-1987, 
Napoli, Electa, 1991 e 
f. SforZA, I Grandi teatri 
italiani, Roma, Editalia, 
1993.
7 m. DADeA, L’anfiteatro 
romano di Cagliari, Sassa-
ri, Carlo Delfino, 2006. 
Per la situazione attuale 
non esiste bibliografia 
specifica ma le intenzio-
ni comunali sono raccol-
te nell’articolo de L’U-
nione Sarda, 8 settembre 
2017 a cura di Andrea 
Manunza.
8 i. cAriA, Antichi Teatri a 
Cagliari, Cagliari, Il Ti-
mone, 2005.
9 Don Francesco V Za-
pata Sanjust (Cagliari 
1725-1776), decimo ba-
rone di Las Plassas della 
nobile casata spagnola 
Zapata, detto marchese 
di Barumini e Villano-
vafranca. La linea dina-
stica sarda si estinse nel 
1946.
10 i. cAriA, Antichi Teatri 
a Cagliari, Cagliari, Il Ti-
mone, 2005.

2

3



16

4 - Politeama Regina Margherita, Cagliari, XIX secolo. I. CARIA, Antichi Teatri a Cagliari, Il Timone, Cagliari 2005.

5 - Politeama Carboni, Cagliari, primo decennio del XX secolo. I. CARIA, Antichi Teatri a Cagliari, Il Timone, Cagliari 2005.
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con l’opera Anna Bolena di Donizetti11. Fu poi la volta del 
Teatro Diurno, inaugurato nel 1859 ed ampliato dieci 
anni dopo per portarne la capienza oltre le 2.000 per-
sone12. Fu il primo teatro dotato di copertura mobile, e 
fruibile così nelle ore serali e durante tutte le stagioni. 
Noto come Teatro Cerruti, dal cognome del poeta italia-
no biellese Antonio Cerruti13, promotore della struttura, 
fu amatissimo da commercianti e piccola borghesia ma 
venne abbandonato e demolito a fine Ottocento. Al fine 
di accogliere una domanda in crescita per una struttura 
maggiore e maggiormente elegante dei teatri allora di-
sponibili, sorse sulla stessa area il Politeama Regina Mar-
gherita, inaugurato nel Natale del 1897 con L’Africana 
di Meyerbeer, dalla capienza di oltre 2.000 spettatori14. 
Contemporaneamente sorse il Politeama Carboni, aperto 
il 1899, in pieno centro cittadino nella piazza del Carmi-
ne15. Fu l’unico teatro cagliaritano nato con precisi inten-
ti popolari, e per questo frequentatissimo. Il più antico e, 
fino a metà Novecento, ancora attivo e frequentato Tea-
tro Civico, perse rapidamente clientela e dal 1911 venne 
trasformato in cinematografo, attività ben più redditizia, 
fino agli Venti16. Successivamente tornò a dedicarsi all’at-
tività teatrale, di alto livello, tornando alla lirica solo nel 
193217. Il succedersi di spazi teatrali subì un violento ar-
resto con lo scoppio della Seconda Guerra Mondiale. Nel 
1942 un incendio colpì e rase al suolo il Politeama e nel 
1943, a causa di due successivi bombardamenti Alleati, il 
Civico venne distrutto18. La città di Cagliari si trovò im-
provvisamente nella condizione di non possedere più un 
apparato scenico efficiente. 

Con il definitivo abbattimento del Civico, il 26 febbra-
io 1943, la città perse il suo principale spazio per i lavori 
di palcoscenico.  Fino alla costruzione del nuovo teatro co-
munale, oggi Lirico, le rappresentazioni teatrali del secon-
do dopo guerra si svolsero in diverse sedi “improvvisate”: 
dall’ex Palazzo di Città, nel centro amministrativo della 
città storica, fino alla nuova sede del Conservatorio Giovan-

11 Ibidem.
12 Ibidem.
13 Dalla voce Antonio 
Cerruti di n. Longo 
contenuto in Dizionario 
Biografico degli Italiani, 
vol. 24, Roma, Istituto 
dell’Enciclopedia italia-
na, 1980.
14 i. cAriA, Antichi Teatri 
a Cagliari, Cagliari, Il Ti-
mone, 2005.
15 Ibidem.
16 A. m. coLAviTTi, n. 
uSAi, Cagliari Tracce di Ar-
chitettura, vol 6, Firenze, 
Alinea, 2007.
17 i. cAriA, Antichi Teatri 
a Cagliari, Cagliari, Il Ti-
mone, 2005.
18 A. m. coLAviTTi, n. 
uSAi, Cagliari Tracce di Ar-
chitettura, vol 6, Firenze, 
Alinea, 2007.
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ni Pierluigi da Palestrina. Di questo solo nel 1964 venne ap-
provato l’esecutivo per il nuovo Auditorium, come parte 
di un progetto più esteso per la creazione di una cittadella 
musicale che comprendesse anche la scuola di musica e, suc-
cessivamente, il nuovo teatro19. La sala aprì nel 1977, con 
capienza di 1.200 posti, e divenne la sede ufficiale delle 
stagioni liriche e di balletto20, in attesa del completamen-
to del trentennale cantiere del teatro comunale. Contem-
poraneamente diversi spettacoli presero vita saltuaria-
mente all’interno del cinema-teatro Massimo, inaugurato 
nel 1947, ma in verità non adatto alle stagioni liriche21.

Il punto di arrivo di questa prima metà del secolo fu-
rono gli anni della ricostruzione post bellica, iniziati ve-
ramente solo con i 500 milioni di lire per danni di guerra, 
che per la città di Cagliari divennero intensi momenti di 
espansione urbana, a tratti selvaggia e priva di un dise-
gno coerente. I limite urbano traslò in direzione della 
spiaggia del Poetto, prima ad est, e poi accrescendo il li-
mite nord ed ovest della città, con operazioni di specula-
zione edilizia prive di qualità progettuale e costruttiva. 
Inserito in una strategia di espansione già ideata dall’am-
ministrazione comunale e cristallizzata successivamente 
nel Piano Regolatore Generale del 1962, il concorso diven-
ne un importante occasione di regolazione per la crescita 
urbana. A questo soggiacque la sempreverde idea che l’in-
tervento edilizio comunale, presunto di qualità, potesse 
divenire la stella polare di un avanzamento speculativo 
altrimenti alla deriva. Il processo di base non fu troppo 
dissimile dalle progressive urbanizzazioni europee nelle 
quali la dotazione infrastrutturale a carico istituzionale 
fece da direttrice ai successivi interventi edilizi. Ripercor-
re questi eventi di crescita potrebbe dire molto sul ruolo 
che le istituzioni sociali del secondo dopoguerra ebbero 
od avrebbero potuto ricoprire22. In altre parole, occasio-
ni come queste sarebbero potute essere, in un contesto 
di espansione caratteristico della rottura con il carattere 
storico della città consolidata, sentieri dalle diramazio-

19 Informazioni tratte 
dalla Delibera n. 39 del 19 
marzo 1964, conservata 
all’Archivio Storico Co-
munale della Mediateca 
del Mediterraneo, Ca-
gliari.
20 Per un approfondi-
mento sulle rappresen-
tazioni liriche preceden-
ti al Teatro Comunale 
vedere A. TruDu, Senza 
infamia e senza lode : l’i-
stituzione del concerti e del 
Teatro lirico Pier Luigi da 
Palestrina nel quinquennio 
1972-977, in Almanac-
co di Cagliari, Caglia-
ri, Fossataro, 2000; A. 
TruDu, Senza infamia e 
senza lode : l’istituzione del 
concerti e del Teatro lirico 
Pier Luigi da Palestrina nel 
quinquennio 1977-1982, 
in Almanacco di Caglia-
ri, Cagliari, Fossataro, 
2001; A. TruDu, Pochi 
soldi, ma esiti positivi : l’i-
stituzione dei concerti e del 
teatro lirico “Pier Luigi da 
Palestrina” nel quinquen-
nio 1982-1987, in Alma-
nacco di Cagliari, Ca-
gliari, Fossataro, 2000.
21 i. cAriA, Antichi Teatri 
a Cagliari, Cagliari, Il Ti-
mone, 2005.
22 La bibliografia sul 
tema è vastissima. Un 
esempio di ricerca sulle 
questioni urbane di città 
in rapida espansione, co-
adiuvate e sostenute isti-
tuzionalmente è il testo 
e. BLAu, i. ruPnik, Project 
Zagreb, Transition as Con-
dition, Stretegy, Practice, 
Barcellona, Actar, 2007.
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ni interessanti, prima fra tutte un ragionamento critico 
sulla città post-moderna ed il mantenimento di standard 
edilizi alti. Possiamo allora leggere il concorso come atto 
critico il cui motivo d’essere poggia su due obiettivi, più 
o meno ancora vaghi nel 1964: dotare la città di un nuo-
vo spazio scenico, dall’eco nazionale, e regolare la futura 
espansione del nuovo settore residenziale della città, di 
cui il teatro fece parte in quanto dotazione pubblica.
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6 - Fotografia dell’area, 1964. Relazione Tecnica, 1978, Uffici Tecnici Lavori Pubblici, piazza Alcide de Gasperi, Cagliari.
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L’evoluzione storica del sito permette di far chiarezza 
sul significato dell’area ed il suo inserimento all’interno 
del più vasto assetto territoriale della città di Cagliari. 
L’area di progetto, particolarmente vasta, con 5.000 m2 
dedicati al solo teatro, è situata in fregio alle vie Sant’Ale-
nixedda, Baccaredda e S. Vetrano. Ad oggi, il sito è chiu-
so anticipatamente dalla nuova via Cao di S. Marco, che 
delimita sul lato nord ovest il Parco della Musica. L’area 
fu l’oggetto di una visione generale che vede ad oggi la re-
alizzazione di un sistema verde con la dotazione di servizi 
pubblici a cavallo tra i quartieri di Sant’Alenixedda e Fon-
sarda, entrambi di recente formazione. Il sito si estende in 
tutto per una superficie di circa 110.000 m2 e comprende, 
oltre al teatro comunale, oggi teatro Lirico, la scuola di mu-
sica Conservatorio Pierluigi da Palestrina1, l’area verde del par-
co da 50.000 m2, un teatrino da 1.000 m2, e la piazza San 
Giovanni XXIII con al centro la chiesa di San Paolo (1949), 
l’oratorio e le scuole medie ed elementari. Dal punto di 
vista infrastrutturale l’area, negli anni sessanta, fu un 
importante snodo viario per la maggior parte del traffico 
cittadino, in crescita vertiginosa con laumento del flusso 
veicolare privato conseguentemente all’espansione urba-
na. Il ruolo viario che andò ad assumere vide un’anticipa-
zione nella vicina, ed in linea, via Sonnino che costituì la 
circonvallazione principale della città da metà Ottocento 
fino agli anni sessanta del Novecento. Durante lo stesso 
periodo, quando il limite urbano coincideva col traccia-
to viario, l’area iniziò spontaneamente a dotarsi di alcu-
ni servizi che all’epoca di costruzione, ma per la maggior 
parte nel futuro prossimo, divennero luoghi centrali del-
la Cagliari moderna. La via Sonnino trovò una continua-
zione diretta lungo le direttrici di via Paoli e via Bacca-
redda, che congiungevano i principali centri esterni dalla 
cinta urbana, fino al 1866 ancora chiusa entro le mura2. 

1 Già finanziato dal 
1964. Il progetto venne 
realizzato dal 1964, sot-
to la direzione dei lavori 
dell’ingegnere Paolo Por-
ceddu, ed inaugurato nel 
1977. La documentazio-
ne relativa è conservata 
Archivio Storico Comu-
nale della Mediateca del 
Mediterraneo, Cagliari.
2 A. m. coLAviTTi, n. uSAi, 
Cagliari Tracce di Architet-
tura, vol 6, Firenze, Ali-
nea, 2007.

Area di progetto

8

7 - Fotografia dell’area, 1968. http://www.sardegnageoportale.it/
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8 - Allegato allo schema di bando, planimetria generale dell’area di progetto, 24 aprile 1964. Archivio Centrale dello 
Stato, piazzale degli Archivi, Roma, Fondo Francesco Palpacelli, busta 6.
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Per l’evoluzione urbana il sito presenta almeno due 
aspetti di notevole interesse: il primo politico-urbanisti-
co, il secondo topografico. Il senso politico di quest’ambi-
to ha fatto dell’area un terreno di transizione decennale, 
il cui assetto si presentò concluso solo nel 2011. L’area fu 
estremamente periferica durante gli anni cinquanta e co-
stituì la frangia del primo nucleo fuori dai bastioni storici 
della città consolidata. I primi interventi edilizi nella par-
te orientale della città risalgono alle prescrizioni del pia-
no regolatore del 1890, detto Piano Costa dall’ingegnere 
capo del Comune Giuseppe Costa3. Precedentemente a 
queste indicazioni, Cagliari era cresciuta secondo il pia-
no regolatore del 18584, redatto dall’architetto Gaetano 
Cima, incentrato principalmente sulla revisione edilizia 
dei quartieri storici di Marina e Castello. Improntato ad 
un pragmatismo e revisionismo di decoro ottocentesco, il 
piano Cima seguì le linee haussmanniane, fatta salva una 
grande distinzione: il mantenimento della maggior parte 
delle fortificazioni storiche. Differentemente il successi-
vo Piano Costa nacque posteriormente al 1866, anno in 
cui Cagliari uscì definitivamente dall’elenco delle piazze-
forti militari, con la conseguenza di aprire la strada alla 
demolizione dei bastioni5. La città trovò nelle direttrici 
delle ex fortificazioni i suoi sentieri di crescita urbana 
privilegiati. Per questo è facile comprendere come la for-
ma urbana abbia risposto alla crescente domanda abita-
tiva ed istituzionale, in un modo che dopotutto seguì il 
successivo procedere per linee di crinale secondarie che 
avevano già dato forma al quartiere storico di Villanova, 
confinante con le nuove edificazione di Sant’Alenixedda e 
Fonsarda. Il merito del piano Cima, in verità scarsamente 
attuato, fu proprio quello di concentrare maggiormente 
l’attenzione ai quartieri esterni oltre la linea dei bastioni, 
generando di fatto il primo nucleo della Cagliari moder-
na e contemporanea. L’ambito orientale che si sviluppò 
in seguito come prolungamento di via Sonnino seguì la 
direzionalità di via San Benedetto, il cui primo tratto è 

3 Ibidem.
4 La pianificazione del-
la città si basò fino al 
1858 sulle carte reali, 
unico strumento di re-
golazione urbana prima 
dell’introduzione dei 
Piani. L’ultima di queste 
carte ebbe validità fino 
al 1771 e venne ripresa 
nel 1808 con atto gover-
nativo Pregone. La docu-
mentazione a riguardo è 
consultabile presso l’Ar-
chivio di Stato, via Gallura, 
Cagliari col titolo Pregone 
contenente diverse provvi-
denze per la riedificazione 
delle case distrutte, o dirotte 
nel Castello di Cagliari, e 
per il dovuto riparo di quel-
le, che minacciano rovina, 
come pure per mantenere 
la pulizia in tutta la città e 
né borghi della medesima, 
contenuto nella Carta 
Reale del 30 gennaio 1769.
5 Il documento che sancì 
l’esclusione della città 
di Cagliari dall’elenco 
delle piazzeforti milita-
re è contenuto nel Regio 
Decreto 30 dicembre 1866 
n. 3467.

7
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oggi nominato via Paoli, e via Bacaredda, contribuendo 
a formare il primo nucleo insediativo dell’area del con-
corso. In linea con le altre città europee il generale pro-
cesso di inurbamento si autoalimentò con una domanda 
sempre crescente di alloggi, in particolare per le classi più 
disagiate. Il capoluogo sardo rispose nel 1908 con una 
prima edificazione popolare nel Campo Carres, compreso 
tra via Baccaredda e via Paoli, terreno acquistato dalle fa-
miglie nobiliari dalla seconda metà del XIX secolo. L’edi-
ficazione dei 51 appartamenti popolari fu solo la prima 
realizzazione edilizia che espanse a nord il limite peri-
ferico della città moderna6. Il proseguo dell’embrionale 
quartiere San’Alenixedda seguì le linee guida del Piano 
Regolatore del 1941 il cui precedente è da far risalire ad 
un concorso di idee del 19317. Tale concorso, nato in se-
guito all’inserimento di Cagliari nell’elenco delle grandi 
città col raggiungimento dei 100.000 abitanti, venne ban-
dito nel 1928 e vide come vincitore il gruppo 7 P.R. compo-
sto, tra gli altri, da Luigi Piccinato, Cesare Valle e Alfredo 
Scalpelli. Sulla base del piano l’Ufficio Tecnico Comunale 
identificò l’area a oriente dei quartieri storici come zona 
privilegiata di espansione urbana e redasse un nuovo do-
cumento8. Tuttavia le vicende belliche non permisero di 
attuare pressoché nulla di quest’ultima proposta e la si-
tuazione edilizia all’alba del secondo dopoguerra fu dra-
stica. « Il numero totale di edifici della Cagliari dell’epoca 
ammontava a circa 7.000; [...] quasi il 36% del patrimo-
nio abitativo consolidato fu compromesso. Si stimarono 
inoltre provvisoriamente mancanti 4.000 alloggi »9. Il 
piano di ricostruzione, approvato il 1947, adottò per di 
più delle semplificazioni atte a snellire le procedure per 
una ricostruzione più elastica e rapida, vista la situazione 
di emergenza. Nel far questo, dopo il ‘55 iniziò una lenta 
espansione della città in area nord est, con la delimitazio-
ne di due grandi lotti rettangolari di dimensioni simili, 
embrioni dell’attuale Parco della Musica e della piazza 
San Giovanni XXIII, nuclei centrali attorno ai quali gra-

6 A. m. coLAviTTi, n. uSAi, 
Cagliari Tracce di Architet-
tura, vol 6, Firenze, Ali-
nea, 2007, pag. 104-107. 
7 Ibidem, pag. 110.
8 Ibidem, pag. 110.
9 Ibidem, pag. 111. 
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vitano ancora i quartieri di Sant’Alenixedda e Fonsarda. 
Precedentemente alle prime fondazioni edilizie l’area 
aveva ospitato dal 1886  la Scuola Pratica di Agricoltura, 
in seguito Istituto Tecnico Agrario Duca degli Abruzzi 
con l’avvento della Repubblica nel 1946. I terreni utiliz-
zati per la coltivazione, la viticoltura, l’allevamento e l’in-
segnamento contarono un’estensione di 16 ettari di ter-
reno fertile, di pertinenza della Villa Muscas10. Su questi 
appezzamenti l’Istituto crebbe in maniera continuativa 
resistendo alle due guerre e ai bombardamenti. Tuttavia 
la serie di edificazioni residenziali che iniziò a dar forma 
alla maglia del quartiere Sant’Alenixedda sottrasse terre-
no all’Istituto dagli anni Venti11. La crescita urbana, priva 
di un disegno coerente, mancò da subito della dotazione 
di servizi e verde pubblico. L’unica istituzione presente 
nell’area era la già citata chiesa di San Paolo, proprietà del 
gruppo religioso Salesiani. Per rispondere alle prescrizio-
ni standard del modello urbanistico novecentista la sede 
agraria venne decentrata e trasferita al di fuori di questi 
territori per insediarsi nel Comune di Elmas, fuori Caglia-
ri, con un cambio di destinazione della storica Villa Mu-
scas12 come Centro della Cultura Contadina. Su quest’area, il 
vasto progetto della piazza San Giovanni e del Parco della 
Musica avrebbe colmato la lacuna urbanistica. L’ulteriore 
spinta all’urbanizzazione dell’area fu la conseguenza del 
Nuovo Piano Regolatore Generale13, approvato nel 1962, 
su disegno dell’ing. Enrico Mandolesi, professionista ro-
mano e professore dal 1955 all’Università di Cagliari14. Il 
Piano ebbe prevalentemente un approccio trasportistico 
prima che urbanistico, basandosi principalmente sulla 
gestione delle arterie principali della città, come risposta 
fluidificante al prevedibile traffico veicolare futuro. Pro-
ponendo un allontanamento dal centro storico egli redas-
se il disegno di tre nuovi assi di scorrimento. Di questi, 
per certi versi il più importante, fu l’Asse Mediano, oggi 
interno alla prima fascia metropolitana della città, che co-
stituì il limite nord su cui si attestarono le nuove edifica-

10 La villa ha origini anti-
che, e l’area reca tracce di 
utilizzo agricolo databi-
li al I secolo d.c. Alla fine 
dell’Ottocento inizia-
no i lavori per la Regia 
Scuola di Viticoltura ed 
Enologia con la conver-
sione di tre fabbricati, 
di cui villa Muscas rap-
presenta il più antico e 
centrale.
11 Una testimonianza 
dell’interesse per que-
ste aree è il progetto 
comunale di sistemazio-
ne dell’area compresa 
tra via Baccaredda, via 
Sant’Alenixedda, via 
San Benedetto e via Pa-
oli, mai realizzato, con-
sultabile all’Archivio 
Storico Comunale della 
Mediateca del Mediter-
raneo, Cagliari, codice 
E47. 
12 Il riconoscimento 
del valore storico della 
villa avvenne solo in se-
guito, o almeno è lecito 
supporlo, visto che non 
vi sono riscontri della 
costruzione nelle carte 
planimetriche fornite 
durante il concorso ai 
partecipanti.
13 Il Piano Regolatore 
Generale è liberamente 
consultabile all’Archivio 
Storico Comunale della 
Mediateca del Mediter-
raneo, Cagliari, o attra-
verso il sito internet del 
Comune stesso: www.
comune.cagliari.it/portale/
14 m. PugnALeTTo, Opero-
sità di Enrico Mandolesi, 
Roma, IRIS, 2007.
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zioni. Con la dotazione pubblica di questa nuova parte di 
città la futura espansione cittadina venne ricondotta per 
certi versi ad una crescita nucleare dell’abitato, con ser-
vizi baricentrici. Il modello riprese il carattere esausto di 
una ricetta che aveva già prodotto il di poco precedente e 
molto discusso Piano Regolatore Generale di Roma dello 
stesso 1962, e quindi storicamente inquadrabile e valuta-
bile in termini simili15. L’area del teatro venne concepita 
come programmata cerniera verde tra il quartiere Sant’A-
lenixedda e quello di nuova edificazione nord Fonsarda, 
i cui palazzi residenziali occuparono definitivamente l’a-
rea destinata alle coltivazioni dell’Istituto Agrario. Dopo-
tutto la Cagliari del secondo dopoguerra, per rispondere 
velocemente alla crisi edilizia, dovette fare i conti con la 
progressiva saturazione delle aree libere, con le nuove de-
stinazioni d’uso richieste a livello normativo e, soprattut-
to, con la complessa orografia del territorio urbano che 
non poté non direzionare l’espansione su sentieri quasi 
obbligati, lungo le linee di crinale tra Villanova e Monte 
Urpinu. Il concorso rappresentò un importante tassello 
applicativo del piano d’espansione, le cui norme tecniche 
di attuazione verranno promulgate solo nel 1965, poste-
riormente al concorso16. Il quartiere che si generò accolse 
anche successivamente vari elementi di pregio. In parti-
colare, prospiciente la stessa area della piazza Giovanni 
XXIII e del Parco della Musica, sorse nel 2000 il T-Hotel, 
moderna struttura alberghiera, nonché nuovo landmark 
cittadino, sebbene molto discusso17.

Il disegno di base di Mandolesi volle essere uno stru-
mento flessibile di ordine urbano ma le successive prati-
che edilizie non seppero legarsi alle questioni fondiarie. 
Ne derivò una speculazione edilizia al pari di quelle ri-
levabili in tutte le città d’Italia. Complice di questo, an-
che la presunta flessibilità dello strumento comunale, 
propria della stagione urbanistica italiana degli anni cin-
quanta e sessanta che vedeva « nell’istituto della variante 
il principale mezzo per produrre trasformazioni urbane 

15 m. TAfuri, Storia dell’ar-
chitettura italiana 1944-
1985, Torino, Einaudi, 
pag. 104-105.
16 Le Norme Tecniche 
sono consultabili gratu-
itamente al link http://
www.comune.cagliari.it/
portale/.
17 La struttura principa-
le era già stata edificata 
al 2000. In tale data ini-
ziarono gli adeguamen-
ti per conto del com-
mittente MI.NO.TER 
spa, affidati allo studio 
Planarch per il progetto 
architettonico originale, 
e a Marco Piva per co-
ordinamento generale, 
adeguamento progetto 
architettonico e interior 
design. Il progetto ese-
cutivo venne redatto dal 
Dr. Ing. Demetrio Artiz-
zu, e realizzato dalla dit-
ta Cualbu spa.
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concrete »18. L’esito fu un uso del territorio in disequili-
brio, lontano dalla perequazione che fece dello standard 
un obbligo urbanistico, sfociando di fatto in una periferia 
indistinguibile da ogni altro caso italiano di espansione 
urbana. La vicenda urbanistica dell’area rese il concorso 
per il nuovo teatro comunale anche un’occasione di rie-
quilibrio della scarsa qualità edilizia, in verità mal gesti-
ta anche posteriormente l’edificazione della struttura. 
Giunti al 1964, l’area da 5.000 m2 del teatro comunale 
si vide circondata dalle successive edificazioni popolari, 
cinta nel lato nord dai terreni parrocchiali e connessa con 
il cantiere della nuova sede del Conservatorio di Musica.

Topograficamente, l’area di progetto godeva di un‘ot-
tima posizione rispetto al centro storico e proseguiva il 
dislivello dalla quota di rialzo della città antica arrocca-
ta verso la campagna circostante e le saline orientali. Si 
trovava infatti ai piedi del quartiere Villanova con  una 
differenza di quota di 60 m.s.l.m rispetto alla parte alta 
(Castello, 84 m.s.l.m.), e di 40 rispetto al quartiere limi-
trofo (Villanova, 55 m.s.l.m.). Costituiva pertanto il nodo 
di congiunzione con le saline poste tra la città ed il mare. 
Di conseguenza, tutto il sito del Parco della Musica era 
perfettamente visibile dal resto della città consolidata, in 
particolare dalla quota dei bastioni che la cingono tuttora 
e permettono una visione totale del panorama. 

Il sito pose delle interessanti questioni architettoniche. 
In primo luogo il dialogo visivo con la città storica, in par-
ticolare tra le sue torri ed il futuro corpo elevato del teatro 
ma, in generale, nella possibile ripresa di alcune caratte-
ristiche salienti dell’architettura della città. L’esperienza 
del teatro comunale nacque in maniera piuttosto atipica 
per venire annoverata nell’elenco degli spazi pubblici ca-
gliaritani. Storicamente sono state rarissime le occasioni 
di progettazione di uno spazio di rappresentanza sociale, 
in questo caso di alto livello culturale, che fossero nate in 
seguito ad una pianificazione istituzionale volontaria. Lo 
spazio pubblico cagliaritano è qualificato dalla assoluta 

18 A. m. coLAviTTi, n. 
uSAi, Cagliari Tracce di Ar-
chitettura, vol 6, Firenze, 
Alinea, 2007, pag. 113.
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spontaneità storica delle vicissitudini di cambiamento ur-
bano che hanno consentito la significazione di alcuni bra-
ni di città, impressi nel corso dei decenni nella memoria 
collettiva degli abitanti19. Non si registra, a questo merito, 
nessuna vera iniziativa lungimirante neanche all’interno 
della città consolidata dei quattro quartieri storici della 
città. Si potrebbe dire, forse con una semplificazione ec-
cessiva, che l’immaginario pubblico di Cagliari è conge-
lato nella figuratività del nucleo antico, che in realtà do-
vette la maggior parte delle occasioni di respiro a crolli, 
ristrutturazioni e riedificazioni in parte mai effettuate. 
La stessa apertura della città verso l’esterno, con l’abbat-
timento dei bastioni, non nacque con aspirazioni di rap-
presentanza, per quanto legata alle esperienze francesi di 
decoro urbano, o a quelle sabaude di ricerca simmetrica 
ed equilibrio prospettico, e si arricchì della componente 
sociale in tempi assai successivi alle prime demolizioni. 
Proprio le demolizioni furono spesso il pretesto della si-
stemazione dei vuoti. I maggiori spazi di rappresentanza 
contemporanei si generarono per lo più da eventi simili. 
Vale come esempio la piazza Yenne, ad oggi luogo cardi-
ne dell’incontro, nata con la progressiva demolizione del 
tessuto medievale addossato alla linea delle fortificazioni 
per congiungere la parte alta della città con il quartiere 
marittimo della Marina; la piazza del Carmine, nucleo 
di opifici alle antiche porte della città, solo dopo il 1863 
divenne centro finanziario e di rappresentanza cittadina, 
quando fu ceduta all’imprenditoria per l’edificazione di 
nuovi palazzi, dando vita ad un equilibrio ispirato ad una 
piazza torinese con simmetria, regolarità e fuga prospet-
tica lungo il viale alberato di viale Trieste, anch’esso por-
tato avanti da commissioni private20. 
In secondo luogo, un concorso su un’area cosi connotata 
fu occasione di ripensamento e presa di posizione forte 
contro la scarsa qualità che imperversava. Anche per que-
sto, l’area rappresentò un interessante tentativo di dialo-
go con un progettualità estranea alla logica tradizionale 

19 Ibidem.
20 Ibidem.
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ma in linea con le precedenti esperienze di crescita urba-
na, nonché la prima esperienza pubblica che mise mano 
all’assetto complessivo del quartiere. Risiede qui una del-
le principali chiavi di lettura che saranno poi utili ad una 
prima classificazione delle proposte progettuali: la ricer-
ca di un dialogo con le aspirazioni ed il carattere paesag-
gistico dell’area, e con la sua espansione.
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9 - Bando di concorso, versione timbrata, copertina. Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per la città metropoli-
tana di Cagliari e per le province di Oristano, Medio Campidano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.
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Le decisioni di una giuria di concorso, così come le 
precedenti prescrizioni poste nel bando ad opera di una 
committenza pubblica, sono, anche senza una precisa 
volontà, segno indelebile di una concezione architetto-
nica definita nel tempo. In altre parole, sono uno fedele 
strumento di misura dell’evolversi della considerazione 
che il mondo politico e sociale maturano rispetto all’a-
vanzamento della scena architettonica su un tema preci-
so. Ciò che il bando richiede è la parafrasi di un modo di 
concepire la struttura desiderata. Ciò che la giuria sceglie, 
è invece un giudizio storico che, da sempre, stratifica, in 
primis la città, ma anche la coscienza e la cultura artisti-
ca che gravita attorno queste occasioni, e che di queste 
fa banco di prova. Ne deriva che il bando è progetto esso 
stesso, ed in quanto tale, sempre una grande occasione 
di guida per la modifica del territorio. Tanto più in casi 
come quello esaminati, in pieno clima di ricostruzione, 
davanti al mare infinito di tentativi istituzionali di am-
pio respiro (spesso passati alla storia come niente più che 
tentativi rimasti sulla carta), in rapida successione dal do-
poguerra. Bando e concorso sono atti critici, e l’esito fina-
le la moneta di scambio tra il dibattito architettonico, in 
crisi negli anni sessanta1, e la cultura internazionale, che 
a tale crisi ha contribuito, sfociando in grandi occasioni 
mancate o, talvolta, in realizzazioni “accettabili”. Queste 
formano l’eredità della maggior parte delle strategie sta-
tali di ogni regione italiana. Nel clima di stallo e di attesa 
dubbiosa che caratterizò gli anni sessanta, « l’astinenza 
professionale »2 dalla pratica architettonica di una scena 
in ebollizione che - dovrebbe - lamentare un’esclusione 
decennale dai grandi temi della città moderna3 trovò in 
concorsi come questo una valvola di sfogo. Vale come di-
mostrazione l’elevato numero di proposte, il maggiore 
mai registrato per un concorso bandito dal Comune.

1 m. TAfuri, Storia dell’ar-
chitettura italiana 1944-
1985, Torino, Einaudi, 
2002, pag. 123-138.
2 m. TAfuri, Il Concorso per 
i Nuovi Uffici della Camera 
dei Deputati,  Roma, Edi-
zioni universitarie ita-
liane, 1968, pag. 9
3 Riprendendo le paro-
le di Paolo Portoghesi, 
concorsi come questi 
furono una delle « rare 
occasione per sviluppare 
un dibattito sull’archi-
tettura, via via che meno 
frequenti si fecero le oc-
casione dovute alle com-
messe private, o quando 
addirittura parve in-
staurarsi in chi detenne 
le leve del potere politico 
e nelle istituzioni in ge-
nere una vera e propria 
paura dell’architettura e 
dei suoi possibili conte-
nuti di rinnovamento ».
L’argomentazione è 
tratta dal video S. PAce, 
e. TinAcci, L’Italia che non 
è stata, AAA/Italia pro-
duzione, 2017.

Bando di concorso
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10 - Allegato allo schema di bando, 
14 febbraio 1964. Archivio Storico 
della Soprintendenza Archeologia bel-
le arti e paesaggio per la città metro-
politana di Cagliari e per le province di 
Oristano, Medio Campidano, Carbonia 
Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 
2, Cagliari.
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Come ogni concorso il punto di partenza è chiarire, 
esprimendo nella forma del bando, la volontà del sogget-
to promotore. A differenza di altri nebulosi bandi di pro-
getto a cui un concorso pubblico dette vita nelle occasioni 
di dotazioni istituzionali4, particolarmente numerose 
negli anni in esame anche per la sola destinazione teatra-
le5, qui le prescrizioni tradirono una visione precisa, sep-
pur piuttosto tradizionale, dello spazio scenico. Visione 
che al limite appare come una richiesta poco informata 
sugli sviluppi teatrali del secolo.
Il primo schema del bando venne elaborato agli inizi del 
1964 e presentato come allegato ad una corrispondenza 
del 14 febbraio dello stesso anno al Comitato Tecnico Am-
ministrativo per fornire un parere sulle prescrizioni con-
tenute, e completarne la stesura qualora fosse necessario6.
Le prescrizioni vennero presentate il 19 marzo 1964 in 
sede di Consiglio Comunale dove si discusse la redazio-
ne, da parte dello stesso Comune del « Bando Nazionale 
di concorso per la realizzazione del nuovo Teatro  »7, in 
comune accordo con il Provveditorato alle OO.PP. e con 
il Conservatorio di Musica, la cui nuova sede nell’area di 
progetto era già stata finanziata a quella data8. In tal sede 
si avanzò la cifra di 430-450 milioni di lire (circa 4.850.000 
euro attualizzati ad oggi) a titolo di ricostruzione del Te-
atro Civico. Tale cifra venne, e a ragione, definita da « in-
tegrare adeguatamente »9 in quanto irrisoria per la rea-
lizzazione di un simile edificio. Una prima modifica ad 
opera dei Consiglieri riguardò il titolo del teatro da porre 
nel bando. Venne richiesta la denominazione di Teatro 
Comunale cosicché avesse « la possibilità di utilizzazione 
per la prosa e per spettacoli di arte varia oltreché natural-
mente per l’opera lirica, onde evitare o ridurre l’area del 
passivo »10. Sembra questo un ragionamento informato 
sulla condizione passiva in cui versavano già diverse isti-
tuzioni teatrali, che tenne conto per altro delle statistiche 
di frequentazione nel tempo del teatro: per quanto buo-
ne, non si registrò alcun tipo di aumento nell’affluenza 

4 Basti qui richiamare i 
travagliati lavori per i 
Piani Regolatori Gene-
rale di Roma e Milano, 
i concorsi per i centri 
direzioni delle mede-
sime città o quello per 
gli uffici a Montecitorio 
a Roma del 1967. Una 
trattazione più appro-
fondita su questi temi 
è inclusa nei testi  m. 
TAfuri, Storia dell’archi-
tettura italiana 1944-1985, 
Torino, Einaudi, pag. 
104-105; L. BenevoLo, 
Le Avventure della Città, 
Bari, Laterza, 1977, pag. 
86-97.
5 Gran parte dei teatri 
italiani furono oggetto 
di successive ricostru-
zioni e restauri. Il teatro 
comunale di Vicenza, il 
Regio di Torino o il Car-
lo Felice a Genova, sono 
altrettanti esempi sin-
tomatici dell’attenzio-
ne che queste strutture 
hanno suscitato come 
banchi di prova per la 
cultura architettonica 
degli anni ‘60.
6 Il comunicato, datato 
14 febbraio 1964, è con-
servato all’Archivio Sto-
rico della Soprintenden-
za, via Cesare Battisti 2, 
Cagliari. 
7 Delibera n. 39 del 19 
marzo 1964, conservata 
all’Archivio Storico Co-
munale della Mediateca 
del Mediterraneo, Ca-
gliari.
8 Ibidem. 
9 Ibidem.
10 Ibidem. Trascrizione 
dell’intervento del con-
sigliere Palomba.

10
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11 - L’Architettura; cronache e storia, numero 107 set-
tembre 1964.
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annuale11. Questo fattore venne però contestato dando 
vita alla questione chiave del bando: il numero dei posti 
di cui si volle dotare il teatro e, di riflesso, l’effettiva pre-
visione d’uso della struttura. L’iniziale capienza di 1.800 
posti fu giudicata « limitata »12 dai consiglieri Mistretta, 
Cardia, Pirastu, Nelis, Duce e Ortu che proposero un au-
mento fino a 2.400 posti, con limite minimo di 2.000. A 
favore di tale aumento vennero portate le proiezioni di 
crescita demografica della città, di miglioramento del 
tenore di vita, di un presunto afflusso di pubblico dai « 
paesi della provincia »13 e di un’annata particolarmente 
favorevole per il concerto sinfonico, che registrò diverse 
serate di pieno al Teatro Massimo. Tuttavia la media ita-
liana della capienza si attestava sul valore medio di 1.400-
1.800 posti, frutto di grossi ridimensionamenti dei teatri 
maggiori14. Valse come esempio la riduzione a 2.800 dei 
precedenti 4.000 posti del teatro lirico di Firenze15. Con-
giuntamente al fatto che l’istituzione cagliaritana avreb-
be ospitato un’unica stagione, si prevedette un afflusso 
maggiore della capienza iniziale proposta. La soluzione 
venne rimandata e delegata ai tecnici comunali, propo-
nendo inizialmente un numero imprecisato di posti. Fu 
infine accolta la proposta dell’aumento dei premi, por-
tando il tetto massimo a £. 5.000.000 (circa 55.000 euro 
attualizzati ad oggi) onde attirare un maggior numero di 
proposte. Venne pertanto votata ed approvata una prima 
versione di bando dal numero posti imprecisato e somme 
di premio maggiorate. 
Il Comune pubblicò il bando il 24 Aprile 196416 nella sua 
versione definitiva, per la quale si optò per la richiesta di 
1.800-2.000 posti, ovvero un numero ancora imprecisato, 
segno di una previsione incerta dell’affluenza. Il termine 
ultimo per la consegna venne fissato per il 25 ottobre 1964, 
data posticipata in seguito fino al 15 gennaio 196517. Ne 
diedero notizia anche le riviste di settore, prima fra tut-
te Architettura; cronache e storia, diretta da Bruno Zevi, che 
seguirà con massimo interesse la vicenda, esprimendosi 

11 Ibidem.
12 Ibidem.
13 Ibidem.
14 Un esempio datato 
1963 è il Teatro Gabriel-
lo Chiabrera, di Savona. 
Inaugurato nel 1853, 
subisce una riduzione 
fino a 600 posti dovu-
ta all’eliminazione dei 
palchetti interni. Per ap-
profondire consultare r. 
AioLfi, Il Teatro a Savona: 
1583-1984, Savona, Co-
mune di Savona, 1984. 
Una vicenda simile ha 
riguardato il Teatro San 
Carlo di Napoli, che nel 
1945 venne restaurato 
con una drastica ridu-
zione da 3.000 posti fino 
agli attuali 1.390.
15 Tale argomentazione 
venne presentata nella 
stessa delibera dall’As-
sessore Piras, a favore di 
un aumento dei posti 
del teatro. Tuttavia, in 
base ad altre informa-
zioni - cfr. P. roSeLLi, g. 
c. romBy, o. f. micALi, I 
teatri di Firenze, Firenze 
Bonechi, 1978 - i nume-
ri espressi non trovano 
riscontro, risultando in-
vece una modifica fino 
a 1.800 posti del teatro, 
1.000 in meno di quelli 
pronunciati durante la 
riunione comunale.
16 Il bando, firmato e tim-
brato dal Sindaco Brot-
zu è consultabile presso 
l’Archivio Storico della 
Soprintendenza, via Ce-
sare Battisti 2, Cagliari. 
17 Sulla base delle date di 
consegna degli elaborati 
riportate nei documenti 
comunali.

11

9
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13 - Teatro mobile a scena anulare, Jacques Polieri, 1956.

12 - Teatro Totale, Walter Gropius, 1927.
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criticamente in merito ai progetti premiati18.
L’analisi del bando, nel tentativo di uno studio criti-

co e storico, chiama in causa i dubbi, che pure erano già 
sorti in sede di delibera, riguardo allo sfruttamento dello 
spazio scenico ad uso non esclusivo della rappresentazio-
ne lirica, in nome di un nuovo ruolo. Frutto di incertezza 
può essere stata la totale assenza di indicazioni, seppur 
minime, circa la flessibilità della struttura. È vero che il 
teatro come luogo di creazione artistica vanta una tradi-
zione millenaria all’interno della città, ed è altrettanto 
vero che su questa tradizione, nessun secolo come il XX 
ebbe più da ridire, trasformando in maniera profondissi-
ma la concezione stessa di rappresentazione, limando ogni 
tradizionale distinzione tra attore e pubblico19. Il bando 
di metà secolo che venne presentato appare però piutto-
sto timido e tradizionale, nonostante la speranza di una 
dotazione polifunzionale, che potesse mettere in scena 
diverse varietà di spettacoli ed eventi. La versione uffi-
ciale richiese in definitiva un organismo a sala unica, per 
di più privo di specifiche tecniche in grado di suggerire 
un funzionamento flessibile ed alternativo. Dei dodici 
articoli che compongono la versione ufficiale del bando, 
nessuno si occupa delle previsioni di vita della struttu-
ra, tralasciando qualsiasi indicazione sul tipo di evento o 
spettacolo da ospitare nella sala e nei locali ausiliari. Da 
ciò derivò la totale autonomia dei progettisti riguardo alle 
scelte sceniche. Tuttavia, se questa mancanza condusse 
ad un bando schivo ed incompleto, contemporaneamen-
te pose le basi per un giudizio storico più ampio sull’ef-
fettiva conoscenza, e la corrispettiva influenza, del clima 
artistico degli anni in esame, filtrata direttamente dallo 
sguardo dei concorrenti20. Contemporaneamente l’Arti-
colo 6 escluse di fatto dalla progettazione architettonica 
eventuali proposte impiantistiche. Il limite può apparire 
teso alla facilitazione delle proposte, secondo una logica 
piuttosto comune di rendere tecnicamente efficiente un 
organismo architettonico nato orfano di un ragionamen-

18 Il bando venne pub-
blicato nel numero 107 
del settembre 1964, 
nella sezione iniziative 
e concorsi di Architettu-
ra; cronache e storia. Ulte-
riore pubblicazione in 
Casabella 291, settembre 
1964.
19 La bibliografia sul 
tema è sconfinata. Per 
un approfondimento 
completo consultare S. 
D’Amico, Storia del Teatro, 
l’Ottocento - il teatro con-
temporaneo, vol. 2, Mila-
no, Garzanti, 1970.
20 Potrebbere essere un 
segno della disponibilità 
tipica del professiona-
lismo italiano durante 
gli anni del « recupero 
di una dignità simboli-
ca per i codici formali, e 
sullo studio della città 
come campo di signifi-
cati intersoggettivi ». 
m. TAfuri, Il Concorso per 
i Nuovi Uffici della Camera 
dei Deputati,  Roma, Edi-
zioni universitarie ita-
liane, 1968, pag. 14.

15
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14 - Progetto per il teatro di Mannheim, Mies van der Rohe, 1952-53.
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to generale sul suo stesso funzionamento interno. Ma 
se consideriamo che gli sviluppi del dopoguerra, tesi al 
raggiungimento della flessibilità architettonica ad ogni 
livello del costruito, si orientarono sempre più verso lo 
sviluppo di servizi e strutture meccaniche, le limitazioni 
imposte appaiono decisamente anacronistiche21. Il ban-
do non tradusse, per cosi dire, le aspirazioni teatrali del 
secolo ma si limitò ad una richiesta canonica. Un bando 
acritico, nato da un’esigenza, in un periodo, ricordiamo, 
di ricostruzione, che pure avrebbe dato modo di ripen-
sare l’istituzione perduta che si andava a rimpiazzare. 
Acritico nel senso che non presuppose un’indagine, ma 
richiese una serie di spazi smisurati per l’affluenza della 
Cagliari del ‘64 che, seppur necessari, subirono una proli-
ferazione forse troppo stringente per un ripensamento in 
toto dello spazio-teatro. La dotazione di servizi « plurimi 
e indipendenti » costituirono « richieste pazzesche che 
non ho visto nemmeno soddisfatte nei maggiori teatri-e-
lefante di New York, Chicago, ecc., a stazioni con garanzia 
di completo con anticipo di un anno »22.  Inoltre requisiti 
cosi stringenti fanno propendere per una valutazione al-
trettanto stringente da parte della commissione sull’ot-
temperanza del bando, e potrebbero aver prodotto una 
ritirata progettuale per il fine competitivo. 

Comparando il bando cagliaritano con il panorama 
delle sperimentazioni e delle nuove realizzazioni mit-
teleuropee, troviamo la stessa povertà d’intenti. Non si 
raccolsero, ad esempio, le influenze che portarono al pro-
getto per il teatro di Mannheim23, del 1952, pietra milia-
re nella differenziazione funzionale di un ente teatrale. 
Semplicemente fornendosi di due palchi separati per 
ampie rappresentazioni ed eventi più contenuti, il teatro 
sembrò concretizzare, ed in verità sintetizzare, le parole 
degli anni ‘20 di Gaston Baty. Egli si espresse su un teatro 
che inevitabilmente si « dividerà sempre più in due for-
mule: una per le masse, in costruzioni che tenderanno a 
fondere gli spettatori tra di loro e con l’azione presentata, 

21 Sulla flessibilità in ar-
chitettura durante il XX 
secolo consultare A. for-
Ty, Words and Buildings: A 
Vocabulary of Modern Ar-
chitecture, London, Tha-
mes & Hudson, 2000, 
pag. 144-151.
22 Dalla corrispondenza 
del 1 febbraio 1965 di 
Carlo Mollino diretta a 
Maurizio Vitale. Con-
servata alla Biblioteca 
Centrale di Architettura 
Roberto Gabetti, Fondo 
Mollino, Castello del 
Valentino, Torino, ACM-
PdV-17.
23 Il progetto dell’archi-
tetto Mies van der Rohe 
costituisce di per sè un 
occasione mancata nella 
storia dell’architettura 
teatrale. Il progetto re-
alizzato nel 1960, per 
motivi peraltro simili 
al caso in esame, è una 
pallida idea della strut-
tura polifunzionale del 
‘52. Per un approfondi-
mento specifico vedere 
c. monTeLLA, Mies van der 
Rohe e il teatro del Novecen-
to : il Teatro di Mannheim, 
dall’illusione all’astrazio-
ne, Napoli, Electa, 2007.

14

12

13



40

15 - Bando di concorso, versione timbrata, pagine 2 e 4. 
Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e 
paesaggio per la città metropolitana di Cagliari e per le province 
di Oristano, Medio Campidano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via 
Cesare Battisti 2, Cagliari.
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l’altra per una élite sempre più ristretta, in sale molto pic-
cole »24. Significativamente le seconde sale furono invece 
assai presenti all’interno delle proposte. Resta il fatto che 
nelle aspirazioni del bando non vi fu sperimentalismo, né 
nella concezione globale dell’apparato scenico né tanto 
meno nelle componenti avanguardiste delle nuove rap-
presentazioni teatrali, che pure rimasero assolutamente 
feconde durante la seconda metà del secolo in Italia. Non 
solo, l’eccezionale metratura richiesta per i personaggi 
cantori tradisce irrimediabilmente la destinazione esclu-
siva di teatro dell’Opera, essendo questo l’unico caso che 
abbisogni di locali tanto specifici. Non vi fu in altre paro-
le un’indagine di ampio respiro sulle possibilità che una 
realizzazione simile avrebbe aperto per una città come 
Cagliari, in cui i problemi di gestione, considerato un pas-
sato ad ogni modo invidiabile per affluenza - ma in calo 
-, non avrebbero meritato l’attenzione che invece hanno 
avuto, polarizzando spesso le stesse proposte architetto-
niche. O al contrario avrebbero dovuto contare come mo-
mento di revisione sul funzionamento dell’istituzione, 
la cui gestione non registrava evoluzioni concrete. Come 
verrà meglio analizzato dopo, anche nelle proposte a più 
palchi si trattò sempre di soluzioni atte a migliorare l’eco-
nomia dell’istituzione più che a fornire uno spazio alter-
nativo per il teatro o per secondi usi. La polivalenza restò 
di fatto sull’orizzonte, appena visibile. Questo aspetto co-
stituirà un punto di classificazione tra progetti più tradi-
zionalisti, che accettarono in maniera acritica il bando in 
una visione datata del ruolo teatrale, e le proposte orien-
tate ad un superamento del bando stesso.

L’Articolo 4 avanzò la richiesta fondamentale di in-
serimento del progetto nel sistema generale del parco 
pubblico, il futuro Parco della Musica. Tuttavia anche su 
questo punto si potrebbe fare una precisazione impor-
tante. L’inserimento di un teatro nel tessuto cittadino, in 
questo caso piuttosto dilatato ed in progressiva dotazio-
ne di servizi, è un occasione di ripensamento dell’ambito 

24 c. Trinchero, Gaston 
Baty, animateur de théâtre, 
Rivoli, Neos, 2015.

15
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circostante. Lo squilibrio che la struttura pone non può 
che essere di natura urbanistica. Esso diviene il pretesto 
per il ripensamento dell’impostazione di quel brano di 
città dal punto di vista sia della circolazione legata al te-
atro in sé, sia di quella del contesto generale, che andrà 
inequivocabilmente a modificarsi. L’Articolo 4 avanzò 
solo una richiesta embrionale di « sistemazione viaria e 
dei parcheggi a servizio del teatro »25 ma avrebbe potuto 
richiede un’impostazione alternativa a quella che andava 
formandosi in maniera caotica dal primo dopoguerra.

Ciò a cui i partecipanti dovettero rispondere fu un ban-
do nato privo d’interesse concreto per l’espansione citta-
dina, non informato sulle effettive condizioni di gestione 
teatrale, sovradimensionato per il bacino d’affluenza e 
piuttosto tradizionalista nelle prescrizioni funzionali. 

25 Dal Bando di concorso, 
pag. 3 conservato all’Ar-
chivio Storico della So-
printendenza, via Cesa-
re Battisti 2, Cagliari. 
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La composizione delle giurie chiamate a valutare nei 
concorsi, in particolar modo di questa entità, negli anni 
sessanta può dire molto sulla scarsa relazione tra la sfera 
istituzionale ed il dibattito architettonico. Sono numero-
si i casi di concorsi nazionali retti su un giudizio mai pie-
namente critico dovuto alla scarsa preparazione e, in ma-
niera forse maggiore, allo scarso interesse che i membri 
chiamati a presiedere seppero dimostrare per i temi della 
ricerca architettonica post bellica. Non si trattò tanto di 
un’affinità tecnica od estetica all’eredità di un movimen-
to moderno messo sempre più in discussione, quanto ad 
una generale mancanza di posizione storica1. Il tumulto 
degli anni sessanta colpì in primis il dibattito architetto-
nico entro le sue stesse mura e, raro persino all’interno 
degli ambienti accademici, sarebbe stato difficile credere 
ad un interesse sul tema da parte di una giura per lo più 
formata da figure tecniche e politiche, come è stato nella 
maggior parte dei casi. È indubbio che la committenza 
pubblica abbia dato prova in quegli anni di una partico-
lare incapacità nel recepire la crisi di senso a cui le spe-
rimentazioni architettoniche giungevano nel dopoguer-
ra. Senza nulla togliere alle argomentazioni tecniche, 
fondamentali, non sarebbe irragionevole pensare che un 
giudizio storicamente calato non possa prescindere da 
un altrettanto giudizio sui temi che scuotono il dibatti-
to architettonico. Il concorso di Cagliari ebbe un ruolo 
particolarmente significativo in questo senso per almeno 
due motivi. Il primo riguarda le sperimentazioni teatra-
li, di cui solamente tre dei quattordici membri potevano 
dirsi consapevoli in senso critico e storico. Il secondo le 
possibilità aperte al principio del decennio sulla generale 
fortuna nel campo dell’arte - neoavanguardista - dell’a-
leatorietà dell’opera aperta, con un debito nei confronti di 
letterati come Umberto Eco2. Mancò un corretto bilancio 

Giuria

1 m. TAfuri, Il Concorso per 
i Nuovi Uffici della Camera 
dei Deputati,  Roma, Edi-
zioni universitarie ita-
liane, 1968. 
2 Il testo è stato pubbli-
cato per la prima volta 
nel 1962, lo si trovo in 
u. eco, Opera aperta. 
Forma e indeterminazione 
nelle poetiche contempora-
nee, Milano, Bompiani, 
2013.
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tra le figure presenti in grado di vantare una ricerca sulle 
tematiche, in particolar modo sul nuovo teatro del Nove-
cento. Un concorso di questa portata, alla metà del secolo, 
costituì certamente un’importante occasione per affinare 
il pensiero architettonico su questi temi, e avrebbe meri-
tato forse una giuria maggiormente impegnata in essi. 

La ricerca dei membri componenti la giuria ad ope-
ra del Comune ha lasciato interessanti tracce d’archivio. 
Senza voler avanzare giudizi di alcun ordine morale, dob-
biamo in massima parte la conoscenza dei personaggi che 
intervennero nelle valutazioni alle numerose lettere di 
raccomandazione conservate. Per ogni partecipante sono 
state ritrovate e catalogate diverse corrispondenze, fon-
damentali per reperire le informazioni sulla formazione 
della giuria dai mesi di gennaio a maggio 1965, seguendo 
le informazioni che loro stessi furono in grado di reperi-
re. Che i membri giudicanti non fossero stati selezionati 
alla data di scadenza del concorso lo si deduce dalla lettu-
ra incrociata dei documenti: in data 24 giungo 1964 non 
vi erano ancora informazioni a riguardo, proseguendo 
fino al 24 dicembre dello stesso anno. I primi nominativi 
si scoprirono a gennaio 1965, ma senza alcuna certezza, e 
pare che il Comune non avesse ancora concluso i lavori in 
tal senso. Fino a marzo 1965 non si ebbero notizie certe e 
la composizione si concluse ufficialmente il 1 aprile 1965, 
con la nomina, tra gli ultimi, dell’arch. Salinas, sei mesi 
dopo la data di consegna elaborati. La giuria si compose 
finalmente di 14 membri, più la presidenza del Sindaco, 
allora Giuseppe Brotzu, in carica dal 1960 al 1967. Nella 
documentazione d’archivio rintracciata e nel comunicato 
stampa ufficiale, ad aprile 1965 la giuria fu ufficialmente 
così composta3:
1. Rappresentante dell’Assessore Regionale ai 

LL.PP.: ing. Enrico Pisano 
2. Rappresentante dell’Assessore Regionale allo 

Spettacolo: ing. arch. Antonio Simon Mossa
3. Assessore Comunale all’Edilizia: ing. arch. 

16

34

17

18

19

20

3 I nominativi della 
giuria sono stati indi-
viduati in parte in una 
stampa firmata del Ban-
do di concorso, custodito 
all’Archivio Storico del-
la Soprintendenza, via 
Cesare Battisti 2, Caglia-
ri, in parte dall’articolo 
Trenta progetti per il tea-
tro, apparso sull’Unione 
Sarda in data 28 aprile 
1965, conservata nella  
Biblioteca Centrale di 
Architettura Roberto 
Gabetti, Fondo Mollino, 
Castello del Valentino, 
Torino, ACM-PdV-17, ed 
in parte dal numero L’ar-
chitetto, organo mensile del 
consiglio nazionale degli ar-
chitetti, n. 11, novembre 
1965, consultato presso 
l’Archvio Centrale del-
lo Stato, a Roma. Tutte 
fonti ufficiali.
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Antonino Defraia
4. Assessore Comunale allo Spettacolo: dott. 

Neri Maraccini
5. Rappresentante del Provveditore alle OO.PP. 

per la Sardegna: comm. Flavio Dessì
6. Presidente del Conservatorio di Musica di Ca-

gliari: avv. Luigi Crespellani
7. Rappresentante della Direzione Generale 

dello Spettacolo presso il competente Mini-
stero: ing. Libero Innamorati

8. Soprintendente ai Monumenti e Gallerie di 
Cagliari: arch. Renato Salinas

9. Rappresentante degli architetti scelto dal ri-
spettivo ordine: arch. Giuseppe Perugini

10. Rappresentante degli ingegneri scelto dal ri-
spettivo ordine: ing. Marcello Zavelani Rossi

11. Direttore tecnico di un grande ente teatra-
le comunale italiano: maestro prof. Nicola 
Alexandrovich Benois

12. Ispettore del Corpo Vigili del Fuoco per la 
Sardegna: Francesco Crisci

13. Segreteraio generale del Comune di Cagliari: 
Gaetano Madau Diaz

14. Ingegenre capo del Comune di Cagliari: An-
tonello Zoppi

In verità la formazione variò successivamente, sostituen-
do l’Assessore Regionale allo Spettacolo Antonio Mossa 
con l’avvocato Cottoni e con il subentro dell’avvocato Lay 
in veste di Assessore Comunale allo Spettacolo al posto del 
dott. Neri Maraccini4. Modifica questa che escluse uno dei 
sette professionisti nel campo delle costruzioni dal voto, 
aggravando il bilancio tra tecnici e funzionari comunali. 
Tuttavia questa composizione venne contraddetta in un 
certo numero di documenti discordanti, i quali fanno per 
lo più riferimento all’iniziale gruppo di valutazione. Vi è 
un riscontro sui documenti ufficiali del bando, nel qua-
le vengono indicati i personaggi scelti che, tuttavia, non 

4 Dalle informazioni 
contenute nella lette-
ra di Carlo Mollino per 
Francesco Tronci, con-
servata nella Biblioteca 
Centrale di Architettura 
Roberto Gabetti, Fondo 
Mollino, Castello del 
Valentino, Torino, ACM-
PdV-17. 

21
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16  - Lettera del gruppo GGG per la signorina Ibba, 24 giungo 1964. Archivio 
Privato Ginoulhiac, Bergamo.

17 - Lettera di Maurzio Vitale al gruppo Treperuno, 24 dicembre 1964. Bi-
blioteca Centrale di Architettura Roberto Gabetti, Fondo Mollino, Castello del 
Valentino, Torino, ACM_PdV_17.

18  - Lettera del gruppo GGG per Carlo Cocchia, 22 gennaio 1965. Archivio 
Privato Ginoulhiac, Bergamo.
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19 - Lettera di Stefano Garau per Carlo Mollino, 6 marzo 1965. Biblioteca 
Centrale di Architettura Roberto Gabetti, Fondo Mollino, Castello del Valentino, 
Torino, ACM_PdV_17.

21 - Lettera di Carlo Mollino per Francesco Tronci, 3 maggio 1965. Biblioteca 
Centrale di Architettura Roberto Gabetti, Fondo Mollino, Castello del Valentino, 
Torino, ACM_PdV_17.

20 - Convocazione di Renato Salinas come membro della giuria, 1 aprile 1965. 
Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per la 
città metropolitana di Cagliari e per le province di Oristano, Medio Campidano, 
Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.
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22 - Bando di concorso, versione timbrata, pagi-
ne 5 e 6. Archivio Storico della Soprintendenza 
Archeologia belle arti e paesaggio per la città me-
tropolitana di Cagliari e per le province di Oristano, 
Medio Campidano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, 
via Cesare Battisti 2, Cagliari.
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rappresenta una fonte affidabile. Tale margine di insicu-
rezza documentaria deriva principalmente dalle sue con-
dizioni, che non lasciano supporre un uso ufficiale della 
fonte ma potrebbero indicare, per esempio, un uso priva-
to da parte dell’amministrazione durante una fase tem-
porale non meglio precisata. I nominativi sono aggiunti 
posteriormente sulla documentazione datata 24 aprile 
1964, periodo troppo recente per sostenere la legittimità 
di questa composizione5. Ad ogni modo, la formazione 
iniziale venne riportata nel bollettino dell’Ordine degli 
Architetti nel mese di novembre 19656, ma anche questo 
non è sufficiente per un’affermazione sicura. Comunque 
fosse composta la commissione dopo l’aprile 1965, il bi-
lancio sui membri che ne fecero parte, e le relative consi-
derazioni, non cambierebbero poi di molto.

Una simile giuria rispecchiò in parte il ritratto più 
comune degli anni sessanta di un gruppo di lavoro scar-
samente preparato nel valutare proposte progettuali per 
un tema in piena rivoluzione come il teatro, appesantito 
dall’espansione della città ai piedi dei quartieri storici. I 
componenti sardi consapevoli delle modalità di crescita 
urbane e, soprattutto, attivi in ambito architettonico fu-
rono pochi. Tra questi spicca sicuramente l’arch. Renato 
Salinas, Soprintendete ai monumenti e gallerie di Caglia-
ri dal 1963. Egli, « uno dei più preparati e puntuali stu-
diosi dei fenomeni stilistici e costruttivi in Sardegna tra 
Cinquecento e Settecento »7, fu personaggio coltissimo, 
ma scarsamente interessato alle vicende del teatro con-
temporaneo ed operante esclusivamente nel campo del 
restauro e nello studio delle antichità architettoniche e 
artistiche. Compresa la sua figura, allora già riconosciuta 
come noto storico di architettura antica, la composizione 
della giuria riguardò personalità piuttosto distanti dal 
mondo dell’architettura contemporanea, fatto salvo per 
due nomi di grande spessore nel panorama architettoni-
co: Marcello Zavelani Rossi e Giuseppe Perugini. 
L’ingegnere Marcello Zavelani Rossi potè vantare, al 

5 Si tratta della copia fir-
mata e timbrata, datata 
24 aprile 1964, del ban-
do di concorso ufficiale, 
conservato all’Archivio 
Storico della Soprinten-
denza, via Cesare Batti-
sti 2, Cagliari. 
6 L’Architetto, organo men-
sile del consiglio nazionale 
degli architetti, anno X, n. 
11, novembre 1965, con-
servato presso l’Archivio 
Centrale dello Stato, 
Fondo Francesco Palpa-
celli, busta 6, Piazzale 
degli Archivi 27, Roma.
7 Biografie dei Soprinten-
denti di Cagliari, Cagliari, 
pag. 534-540.
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23 - L’Architetto, organo mensile del consiglio nazio-
nale degli architetti, anno X, n. 11, novembre 1965, 
pubblicazione degli esiti. Archivio Centrale dello Sta-
to, piazzale degli Archivi, Roma, Fondo Francesco 
Palpacelli, busta 6.
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1965, una serie di interventi in ambito teatrale di spesso-
re. Già progettista, insieme all’arch. Piero Portaluppi del-
la Piccola Scala di Milano dal 1949 al 1955, la sua carriera, 
nello stesso 1965, si arricchì con la progettazione tecnica 
del Teatro Regio di Torino. Rossi, insieme all’architetto e 
professore Carlo Mollino, collaborò per il nuovo proget-
to, soppiantando quello precedentemente vincitore del 
bando di concorso selezionato prima della seconda guer-
ra mondiale, e ormai inapplicabile per motivi economici8. 
« Dopo aver concordemente concertato il complesso 
dell’edificio nelle sue linee generali, lo Studio Mollino 
si dedicò al settore destinato al pubblico, cioè sala, atrio, 
ridotti e all’architettura in generale, mentre lo Studio 
Zavelani produsse gli elaborati concernenti il settore sce-
notecnico nella sua completa accezione, e cioè nelle com-
ponenti distributive, edilizie, meccaniche e funzionali di 
tutti i relativi servizi »9. A questo riguardo va segnatala 
la contemporanea collaborazione tra Rossi e Mollino, 
partecipante al concorso, il quale, se può essere vero che 
ottenne un occhio di riguardo in sede di valutazione, è al-
trettanto vero che iniziò la collaborazione ben sette mesi 
dopo la consegna del concorso10. Zavelani rappresentò 
forse la figura maggiormente preparato sulle esigenze 
sceniche ed impiantistiche del teatro. 
L’architetto Giuseppe Perugini, dal 1962 Presidente 
dell’Ordine degli Architetti di Roma e Lazio, membro 
della commissione edilizia e della commissione per lo 
studio del nuovo assetto urbanistico dell’area metropoli-
tana di Roma, fu un’importante figura all’interno della 
giuria. Ebbe un orientamento profondamente razionali-
sta, maturato in anni di studio e discussioni con alcuni 
personaggi di spicco come Richard Neutra e Jacob Berend 
Bakema11. A Zavelani e Rossi, quasi certamente, si dovet-
te in parte la composizione finale del podio, con tutte le 
sue questioni irrisolte, che verrà approfondita successiva-
mente. La loro partecipazione fu un elemento di distin-
zione importante che però non cambiò il bilancio di soli 

8 L. J. Bononi, Marcello 
Zavelani-Rossi o della per-
fezione teatrale, Brescia, 
Sardini, 1986.
9 D. PeSce, e. reALe, m. 
guccione, Guida agli ar-
chivi di architettura a Roma 
e nel Lazio. Da Roma capi-
tale al secondo dopoguerra, 
Roma, Gangemi.
10 Informazione tratta 
dalla documentazione 
datata 3 maggio 1965, 
missiva scritta da Carlo 
Mollino ed indirizzata 
a Stefano Garau, conser-
vata presso la Biblioteca 
Centrale di Architettura 
Roberto Gabetti, Fondo 
Mollino, Castello del 
Valentino, Torino, ACM-
PdV-17. 
11 D. PeSce, e. reALe, 
m. guccione, Guida agli 
archivi di architettura a 
Roma e nel Lazio. Da Roma 
capitale al secondo dopo-
guerra, Roma, Gangemi, 
2008. Un esempio archi-
tettonico riferibile a Pe-
rugini è il monumento 
alle Fosse Ardeatine, del 
1944-47. In esso si rileva 
un richiamo razionali-
sa che riecheggia forse 
le ricerche di Gabetti 
e Albini per il Palazzo 
dell’Acqua e della Luce 
per l’E42.
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24 - Lettera di Stefano Garau per Car-
lo Mollino, 26 giugno 1965. Biblio-
teca Centrale di Architettura Roberto 
Gabetti, Fondo Mollino, Castello del 
Valentino, Torino, ACM_PdV_17.
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tre personaggi realmente vicini per interesse e professio-
ne al mondo dell’architettura, su un totale di 14, di cui la 
maggior parte assessori ed avvocati (tra cui lo stesso diret-
tore del Conservatorio di Musica), fatti salvi solo Nicola 
Alexandrovich Benois, il principale scenografo del teatro 
alla Scala di Milano dal 1935, e l’ing. Libero Innamorati, 
chiamato a fornire giudizio in qualità di esperto teatrale12.

È importante ricordare che la composizione di una 
giuria siffatta non può non tradire un carattere politico 
della scelta dei componenti, in particolar modo relativi 
alla giunta comunale e regionale in carica. Non sarebbe 
stato azzardato aspettarsi una valutazione che non solo 
difficilmente avrebbe propeso per ipotesi il cui valore ri-
sultasse in un taglio critico e storico sul tema, ma che con 
tutta probabilità guardò con simpatia più al lato tecnico e 
pratico delle proposte (complice l’elevato numero di tec-
nici), che a considerazioni di carattere teorico, in nome di 
un’auspicabile realizzazione entro i limiti del mandato 
politico del ‘67. I dubbi espressi sulla composizione della 
giuria troveranno conferma alla conclusione della com-
petizione. Le vicende finali, di cui si tratterà più avanti, 
riguardarono il peso assegnato alle diverse voci compo-
nenti la giuria con particolare riferimento all’Ispettore 
del Corpo Vigili del Fuoco, la cui valutazione, esclusiva-
mente tecnica, decise le sorti del concorso13.

12 Informazione tratta 
dalla documentazione 
datata 26 giugno 1965, 
missiva scritta da Stefa-
no Garau ed indirizzata 
a Carlo Mollino, conser-
vata presso la Biblioteca 
Centrale di Architettura 
Roberto Gabetti, Fondo 
Mollino, Castello del 
Valentino, Torino, ACM-
PdV-17. 
13 Informazione tratta 
dall’articolo B. Zevi, Na-
sce in Sardegna il Teatro in 
Condominio, L’Espresso, 
17 ottobre 1965.
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25 - Telegramma di Wart Arslan, 15 gennaio 1965. 
Archivio Privato Ginoulhiac, Bergamo.

26 - Ricevuta del Municipio di Cagliari, 15 gennaio 
1965. Archivio Privato Ginoulhiac, Bergamo.
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La trasmissione delle buste per la valutazione degli ela-
borati avvenne tra il 12 e il 15 Gennaio 19651 ma, vista l’as-
senza per viaggio all’estero di alcuni membri giudicanti, 
compreso il Soprintendente Renato Salinas, si dovette at-
tendere alcuni mesi per l’inizio dei lavori di valutazione. 
Successivamente al completamento della giuria, la prima 
riunione di concorso, con l’obiettivo di arrivare al giudi-
zio finale in unica sede, venne indetta nell’ultima decade 
di aprile dello stesso anno. La valutazione ufficiale fu pro-
grammata per il 26 aprile 19652, con sede al Palazzo Civi-
co di Cagliari, alle ore 10 e ne diede notizia L’Unione Sarda 
il 28 aprile 1965 con un articolo dedicato3. Non è stato 
possibile rinvenire integralmente le corrispondenze su 
questo primo incontro ma è facile dedurre che vi furono 
dei problemi legati al reperimento di tutta la giuria. Si ha 
testimonianza della prima scrematura in sede di valuta-
zione da una corrispondenza di Stefano Garau per Car-
lo Mollino, datata 6 maggio 19654. La selezione, molto 
stringente vista la grande mole di proposte, distinse due 
gruppi. Uno composto dai progetti buoni, il secondo da 
quelli meno buoni, che corrispose ad un totale di otto pro-
poste selezionate per la fase successiva5. Si ha un’ulterio-
re testimonianza archivistica dei primi lavori, di cui però 
non è possibile stimare la data precisa con certezza. Tale 
fonte, individuata come allegato non ufficiale alla prima 
seduta del 26 Aprile, riporta un appunto preliminare di 
selezione che incluse già la versione definitiva del podio e 
l’indicazione preliminare di tre posti ex equo6: il progetto 
identificato dal motto GGG come primo classificato, Oui 
c’est bon come secondo e Treperuno al terzo posto; Talia, 
Torre dell’Elefante e Cimento come meritevoli di rimborso. 
All’incontro seguì quello programmato per il 22 maggio 
1965 alle ore 107, di cui si ha notizia in una corrisponden-
za rivolta ancora a Salinas nonchè nelle trapelazioni uffi-

Valutazione

20

27

28

25

26

29

29

1 Dalla documentazione 
prodotta in sede di valu-
tazione e dalle ricevute 
di consegna conservate 
all’Archivio Storico del-
la Soprintendenza, via 
Cesare Battisti 2, Caglia-
ri e all’Archivio Privato 
Ginoulhiac, Bergamo. 
2 Sulla base della corri-
spondeza del Sindaco 
inviata a Renato Salinas 
in data 1 marzo 1965. 
Il documento è conser-
vato presso l’Archivio 
Storico della Soprin-
tendenza, via Cesare 
Battisti 2, Cagliari.
3 Trenta progetti per il tea-
tro all’esame di una speciale 
commissione, L’Unione Sar-
da, 28 aprile 1965. Arti-
colo consultato presso 
la Biblioteca Centrale 
di Architettura Roberto 
Gabetti, Fondo Mollino, 
Castello del Valentino, 
Torino, ACM-PdV-17.
4 La corrispondeza data-
ta 6 maggio 1965 è con-
servata presso Biblioteca 
Centrale di Architettura 
Roberto Gabetti, Fondo 
Mollino, Castello del 
Valentino, Torino, ACM-
PdV-17.
5 Ibidem.
6 La fonte è stata ritro-
vata inserita nella do-
cumentazione ufficiale, 
ma priva di firma, data 
ed in stato di conser-
vazione differente dal 
resto. È consultabile 
all’Archivio Storico della 
Soprintendenza, via Ce-
sare Battisti 2, Cagliari. 
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27 - Lettera di Renato Salinas per il Sindaco Brotzu, 6 aprile 1965. Archivio 
Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per la città 
metropolitana di Cagliari e per le province di Oristano, Medio Campidano, 
Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.

28 - Sollecito del Sindaco Brotzu per Renato Salinas, 14 aprile 1965.. Ar-
chivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per la 
città metropolitana di Cagliari e per le province di Oristano, Medio Campida-
no, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.

29 - Lettera di Stefano Garau per Carlo Mollino, 5 maggio 1965. Biblioteca 
Centrale di Architettura Roberto Gabetti, Fondo Mollino, Castello del Valenti-
no, Torino, ACM_PdV_17.
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30 - Convocazione di Renato Salinas alla riunione del 22 maggio 1965, 4 
maggio 1965. Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e 
paesaggio per la città metropolitana di Cagliari e per le province di Oristano, 
Medio Campidano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari. 

32 - Comunicati per la copia degli eleborati di concorso, 14 maggio 1965. 
Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per 
la città metropolitana di Cagliari e per le province di Oristano, Medio Campi-
dano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.

31 - Comunicati per la copia degli eleborati di concorso, 12 maggio 1965. 
Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per 
la città metropolitana di Cagliari e per le province di Oristano, Medio Campi-
dano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.
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33 - Lettera di Wart Arslan per Renato Salinas, 4 gennaio 1965. Archivio Storico 
della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per la città metropolita-
na di Cagliari e per le province di Oristano, Medio Campidano, Carbonia Iglesias, 
Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.
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ciose rinvenute8. Per questa occasione venne allestita una 
mostra delle proposte ad uso esclusivo della commissio-
ne, annunciata con corrispondenza del 4 maggio 1965 ed 
aperta dal 19 dello stesso mese9. L’incontro, organizzato 
al Palazzo Civico di Cagliari, non avvenne. Tuttavia dal 
12 al 14 maggio il Comune trasmise le relazioni tecniche 
duplicate dall’Ufficio Tecnico da visionare prima della va-
lutazione. Delle relazioni indirizzate alla Soprintenden-
za dei Monumenti e Gallerie, inviate in due blocchi da 23 
e da 9 copie, si ha riscontro in due comunicati ufficiali10. 
Con tutta probabilità ne furono stampate altre, spedite 
a diverse sedi facenti capo ad uno o più dei membri in 
commissione. Non si hanno però riscontri certi su questo 
punto, e la difficoltà nel reperire tale materiale lascia sup-
porre che tali copie siano state restituite, e poi perdute, 
o che non siano state inviate in gran numero. A differen-
za di altre versioni sul numero di progetti pervenuti in 
questa occasione, tramite la documentazione rinvenuta, 
è possibile stimare con sicurezza un totale di 32 propo-
ste, in base al numero di copie effettuate e protocollate. 

Nota la composizione della giuria sulle indicazioni 
dello stesso bando, diversi esponenti della scena architet-
tonica, partecipanti e non, diedero inizio a quello che fu 
un intenso periodo di contatti ufficiosi con gli incaricati 
alle valutazioni. In questa circostanza è interessante ri-
levare il grande numero di lettere anche da parte di per-
sonaggi illustri, volti a richiamare la maggior attenzione 
possibile su alcuni dei progetti presentati. Dei compo-
nenti della giuria, tutti intrattennero corrispondenze, 
vista la consuetudine di tale pratica nei concorsi, ottimo 
motivo per star lontani da giudizi di valore riguardo a 
queste vicende. Si conservano diverse comunicazioni tra 
i membri chiamati a valutare, molti dei quali partecipa-
rono a sedute di “presentazione” con gli architetti stes-
si. Un primo dialogo in tal senso avvenne ancor prima 
dell’ufficializzazione della nomina di Renato Salinas, il 4 
gennaio 196511, con il prof. Wart Arslan12. La lettera avan-
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7 Data riportata sulla 
corrispondenza ufficia-
le del 4 maggio 1965,  
diretto a Renato Salinas 
dal Comune di Cagliari, 
conservata all’Archivio 
Storico della Soprinten-
denza, via Cesare Batti-
sti 2, Cagliari. 
8 In particolare quel-
la del 13 maggio 1965 
del gruppo Treperuno 
diretta all’ing. Tronci 
di Genova e conserva-
ta presso la Biblioteca 
Centrale di Architettura 
Roberto Gabetti, Fondo 
Mollino, Castello del 
Valentino, Torino, ACM-
PdV-17.
9 Il comunicato del 4 
maggio 1965, diretto a 
Renato Salinas, è conser-
vato all’Archivio Storico 
della Soprintendenza, 
via Cesare Battisti 2, Ca-
gliari. 
10 Si tratta delle corri-
spondenze del 12 e 14 
maggio 1965, conserva-
te all’Archivio Storico 
della Soprintendenza, 
via Cesare Battisti 2, Ca-
gliari. 
11 La lettere scritta a 
mano dal prof. Wart 
Arslan e diretta a Rena-
to Salinas è conservata 
presso l’Archivio Storico 
della Soprintendenza, 
via Cesare Battisti 2, Ca-
gliari.
12 Arslan Wart Edoar-
do, di origini armene, 
nacque a Padova nel 
1899. Fuggito durante 
la guerra, fece ritorno in 
Italia studiando sotto la 
guida di Giuseppe Fioc-
co. Dal 1933 al 1942, fu 
docente all’Università di 
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34 - Lettera di risposta di Renato Salinas per Wart Arslan, 13 gennaio 1965. Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per la 
città metropolitana di Cagliari e per le province di Oristano, Medio Campidano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.
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zò la richiesta di sapere il nome dell’architetto dell’Or-
dine facente parte della commissione insieme al Soprin-
tendente, il quale non poteva esserne a conoscenza in tale 
data non essendo ancora stato coinvolto direttamente. La 
sua nomina ufficiale avvenne infatti solo nell’aprile del 
196513. Anche volendo approfondire simili contatti, pre-
supporre favoritismi ufficiosi nei riguardi dei gruppi di 
progettazione sembrerebbe assai azzardato. Considerato 
che ogni team ottenne le sue possibilità di contatto, un di-
scorso più preciso su questo genere di vicende presuppor-
rebbe un’indagine ben più approfondita per poter avan-
zare considerazioni veramente consapevoli. Inoltre resta 
l’impossibilità di provare un qualsiasi rapporto concreto 
tra questi personaggi. Non solo: simili vicende costitui-
scono parte integrante del livello sotterraneo che soggiace 
al mondo delle costruzioni, elemento di grande interesse 
storico nel voler studiare le vicende dell’Italia del secondo 
dopoguerra. Questo è vero soprattutto per l’importanza 
che certi personaggi rivestirono e rivestono tuttora nel 
panorama architettonico italiano. Basti come esempio 
il contatto che lo stesso professore ebbe con l’arch. Bru-
no Zevi, da subito interessatissimo allo svolgimento del 
concorso. Una lettera, impossibile da datare con precisio-
ne, ma con tutta probabilità risalente allo stesso periodo 
o comunque non successiva al luglio 196514, testimonia 
l’invio del progetto a Zevi a titolo informativo, visto l’a-
micizia e la stima professionale tra i due. La storia della 
critica si compone anche di queste vicende minori che 
hanno avuto un peso sia all’interno dello stesso ambiente 
professionale sia nell’editoria specialistica successiva al 
concorso, contribuendo in maniera attiva all’eredità della 
vicenda. Un nome particolarmente autorevole per le vi-
cende sarde del XX secolo fu quello di Giovanni Lilliu, tra 
i più celebri storici e archeologi sardi15, autore anch’egli 
di una lettera datata 17 aprile 196516 che consigliò un’at-
tenta valutazione del progetto dell’architetto Francesco 
Palpacelli, tenuto anonimo ed indicato con il solo motto 
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Cagliari, per poi trasfe-
rirsi a Padova insegnan-
do nel corso di Storia 
dell’Arte. Fu una voce 
autorevole come stori-
co di arte e architettura 
medievale, dedicandosi 
in particolare alla sto-
ria lombarda, ma spa-
ziando dal Trecento al 
Settecento ed aprendo 
la strada agli studi spe-
cialistici. Fu il padre di 
Teresa Ginoulhiac Ar-
slan, membro del grup-
po vincitore GGG.
13 Dalla convocazione 
del Sindaco data 1 aprile 
1965, conservata presso 
’Archivio Storico della 
Soprintendenza, via Ce-
sare Battisti 2, Cagliari. 
14 Donata dall’Ufficio 
Tecnico dell’Ente Lirico 
di Cagliari. Tale docu-
mentazione costituisce 
inoltre una lacuna del 
Fondo Bruno Zevi (Roma).
15 Nato il 13 marzo 1914, 
è ritenuto il massimo co-
noscitore e studioso del-
la civiltà nuragica. 
16 La corrispondenza di 
Lilliu, diretta a Rena-
to Salinas del 17 aprile 
1965 è conservata all’Ar-
chivio Storico della So-
printendenza, via Cesa-
re Battisti 2, Cagliari. 
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36 - Lettera di Vittoria Pallucchini per Renato Salinas,  16 maggio 1965. Ar-
chivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per la 
città metropolitana di Cagliari e per le province di Oristano, Medio Campidano, 
Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.

35 - Lettera di Giovanni Lilliu per Renato Salinas, 17 aprile 1965. Archivio 
Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per la città me-
tropolitana di Cagliari e per le province di Oristano, Medio Campidano, Carbonia 
Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.
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37 - Lettera diretta a Renato Salinas, 26 maggio 1965. Archivio Storico della 
Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per la città metropolitana 
di Cagliari e per le province di Oristano, Medio Campidano, Carbonia Iglesias, 
Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.
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38 - Lettera del Sindaco Brotzu per Renato Salinas. 26 maggio 1965. 
Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio 
per la città metropolitana di Cagliari e per le province di Oristano, Medio 
Campidano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.

39 - Lettera del Sindaco Brotzu per Renato Salinas. 12 giungo 1965. 
Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio 
per la città metropolitana di Cagliari e per le province di Oristano, Medio 
Campidano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.

40 - Lettera del Sindaco Brotzu per Renato Salinas. 7 luglio 1965. 
Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio 
per la città metropolitana di Cagliari e per le province di Oristano, Medio 
Campidano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.
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Arbarè. A cavallo della prima visione delle proposte pro-
gettuali da parte della commissione, un altro gruppo di 
progetto contattò nuovamente in via ufficiosa Salinas. 
Questa volta la richiesta avvenne per volontà del grup-
po Treperuno, che annunciò l’arrivo dell’inviato arch. Ga-
rau, con una lettera del 13 maggio 196517 dall’arch. Carlo 
Ceschi, Soprintendente ai Monumenti della Liguria. La 
proposta progettuale discussa fu quella svolta dal grup-
po capeggiato dall’architetto e professore Carlo Mollino, 
allora insegnante al Politecnico di Torino, di cui si conser-
va la versione integrale del progetto18. Questo fu uno dei 
gruppi maggiormente attivi nella ricerca di contatti utili, 
motivo per cui si conserva un interessantissima quantità 
di corrispondenze tra collaboratori ed alleati, utili nella 
ricostruzione stessa del concorso. Ancora, una corrispon-
denza di questo tipo arrivò dalla madre dell’arch. Vittoria 
Pallucchini, moglie di Rodolfo Pallucchini. La figlia Vit-
toria Pelzel, allieva di Giancarlo de Carlo, assieme al ma-
rito Pietro Pelzel, allievo di Franco Albini, entrambi pro-
fessionisti di Venezia, redassero un progetto di cui non è 
pervenuto alcun materiale19. Anche per la proposta dal 
motto Regione Sarda venne spedita una lettera al Soprin-
tendente Salinas, consigliando un’attenta analisi e defi-
nendo il progetto redatto « con molta cura »20; cura che 
gli valse un quarto posto ex aequo.

Si hanno notizie certe riguardo i lavori della giuria 
che, raccoltasi nei giorni 22,23 e 24 maggio 1965, si pro-
nunciò solo parzialmente sulle proposte21. Per conclude-
re i lavori di commissione venne indetta una nuova riu-
nione conclusiva, per i giorni dal 30 giungo al 1 luglio22. 
A quella data, furono passati ormai 6 mesi dal termine 
del concorso. La notizia del protrarsi della valutazione di-
venne nota, e lo scambio di corrispondenze tra i membri 
della giura rimase costante. La notizia dell’imminenza 
della valutazione finale è confermata anche dalla lettera 
di Stefano Garau al proprio gruppo di lavoro, datata 26 
giungo 196523. Il progetto del gruppo di Mollino era già 
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17 La corrispondenza di 
Carlo Ceschi per Renato 
Salinas del 13 maggio 
1965 è conservata presso 
l’Archivio Storico della 
Soprintendenza, via Ce-
sare Battisti 2, Cagliari. 
18 Il progetto, analizzato 
successivamente, è con-
servato integralmente 
nella Biblioteca Centrale 
di Architettura Roberto 
Gabetti, Fondo Mollino, 
Castello del Valentino, 
Torino, ACM-PdV-17 as-
sieme alle corrisponden-
ze del gruppo.
19 La corrispondenza da-
tata 16 maggio 1965 e 
diretta a Renato Salinas, 
unica prova della loro 
partecipazione, è con-
servata presso l’Archivio 
Storico della Soprinten-
denza, via Cesare Batti-
sti 2, Cagliari. 
20 Dalla missiva datata 
26 maggio 1965 conser-
vata  presso l’Archivio 
Storico della Soprinten-
denza, via Cesare Batti-
sti 2, Cagliari. 
21 In particolare ne dan-
no riscontro il comuni-
cato del 26 maggio 1965 
redatto dal Sindaco, con-
servata presso l’Archivio 
Storico della Soprinten-
denza, via Cesare Batti-
sti 2, Cagliari.  
22 Ibidem.
23 Il documento redatto 
da Stefano Garau per il 
gruppo Treperuno, datata 
26 giungo 1965, è con-
servato all’Archivio Sto-
rico della Soprintenden-
za, via Cesare Battisti 2, 
Cagliari. 
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41 - Lettera di Piero Sanpaolesi per 
Renato Salinas, 15 luglio 1965. Ar-
chivio Storico della Soprintendenza 
Archeologia belle arti e paesaggio per 
la città metropolitana di Cagliari e per 
le province di Oristano, Medio Campi-
dano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via 
Cesare Battisti 2, Cagliari.

42 - Lettera di Renato Salinas per Piero Sanpaolesi, 24 luglio 1965. Archivio 
Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per la città me-
tropolitana di Cagliari e per le province di Oristano, Medio Campidano, Carbonia 
Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.

43 - Lettera di Renato Salinas per Anna Pallucchini, 24 luglio 1965. Archivio 
Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per la città me-
tropolitana di Cagliari e per le province di Oristano, Medio Campidano, Carbonia 
Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.
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sul podio e la lettera ci rivela che alcuni membri della giu-
ria non presero parte alle valutazioni di maggio « poiché 
sottoposti a forti pressioni »24. Sebbene, visti i tempi, il 
concorso fosse « ormai agli sgoccioli »25, la giura trovò dei 
problemi nel riunirsi nelle date prefissate, il che portò a 
posticipare la conclusione fino al 17 luglio alle ore 1026. 
La commissione riuscì così a riunirsi alla Fiera Campiona-
ria della Sardegna, a Cagliari, per i lavori finali.

È interessante a questo punto andare ad analizzare le 
valutazioni, non certo per quanto riguarda il risultato, 
ma per le modalità con cui avvennero. Un personaggio di 
spicco dell’ambiente accademico italiano, nonché allora 
Soprintendente ai Monumenti e Galleria di Pisa, Piero 
Sanpaolesi27, contattò Salinas per porre maggiore atten-
zione sul progetto dal motto Golfo Mistico, di Marco Dezzi 
Bardeschi28, tra i quali redattori vi fu un suo assistente29. 
Purtroppo non è stato possibile definire con chiarezza l’i-
dentità di quest’ultimo, essendo andata perduta la docu-
mentazione relativa al progetto. La risposta a questa lette-
ra da parte di Salinas è un’ottima occasione di riflessione 
sui metodi con cui la pratica architettonica, in sede di 
concorso, veniva di consueto recepita e valutata. Salinas, 
in data 24 luglio 196530, lamentò che sarebbe stato un er-
rore ritenere la competizione un « concorso di idee - poi-
ché - quei [...] colleghi [...] hanno risoluto di scegliere per 
primo un progetto eseguibile subito senza cambiamen-
ti. Criterio di scelta pratica e non critica artistica »31. Per 
questo motivo diversi progetti, tra cui lo stesso Golfo Mi-
stico, vennero scartati. Alcuni, tra i quali non figurò infine 
il progetto indicato da Sanpaolesi, vennero racchiusi in 
una vasta categoria ex aequo, che vide le più disparate idee, 
prive di un nesso comune e frutto di un giudizio piutto-
sto incerto. Stessa sorte subì la proposta indicata da Anna 
Pallucchini, redatta dalla figlia Vittoria e dal genero. La 
stessa lettera è un’ulteriore fonte per stimare, come pre-
cedentemente detto, il numero delle proposte totali per-
venute ed analizzate dalla giuria, 32, a differenza di altre 
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24 Ibidem.
25 Ibidem.
26 Data riportata nel co-
municato comunale da-
tato 7 luglio 1965, con-
servato presso l’Archivio 
Storico della Soprinten-
denza, via Cesare Batti-
sti 2, Cagliari. 
27 Piero Sanpaolesi, nato 
a Rimini l’8 gennaio 
1904, ricoprì dal 1937 la 
carica di Soprintendente 
alle Belle Arti di Firen-
ze e dal 1943 quella di 
Soprintendente ai Mo-
numenti e alle Gallerie 
di Pisa. Fu il fondatore 
dell’Istituto di Restauro dei 
Monumenti di Firenze. 28 
Individuato grazie alle 
pubblicazioni successi-
ve, tra cui Il Tempo della 
Sardegna  di giovedi 7 Ot-
tobre 1965, conservato 
all’Archivio Centrale di 
Stato, Fondo Francesco 
Palpacelli, Piazzale degli 
Archivi, Roma, busta 6.
29 Il documento scritto 
da Sanpaolesi per Sa-
linas, datato 15 luglio 
1965, è consultabile 
all’Archivio Storico della 
Soprintendenza, via Ce-
sare Battisti 2, Cagliari. 
30 La risposta di Salinas è 
conservata all’Archivio 
Storico della Soprinten-
denza, via Cesare Batti-
sti 2, Cagliari.
31 Ibidem.



68

44 - Documenti di valutazione. Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per la città metropolitana di Cagliari e 
per le province di Oristano, Medio Campidano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.
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45 - Documenti di valutazione. Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per la città metropolitana di Cagliari e 
per le province di Oristano, Medio Campidano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.
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46 - Documenti di valutazione. Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per la città metropolitana di Cagliari e 
per le province di Oristano, Medio Campidano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.
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versioni sullo stesso tema, che citano 34 o più proposte. Il 
tratto fondamentale fu che le valutazioni avvennero sulle 
preferenze numerate dei giudici con la somma di un li-
mitato insieme di criteri ed aspetti prevalenti in un risul-
tato numerico su scala 1032. Dai documenti della giuria 
si evince chiaramente come l’aspetto principale tenuto in 
considerazione sia stata la qualità generale della sala, con 
un focus specifico su posti a sedere e caratteristiche del 
palco. Tutti i progetti ricevettero considerazioni iniziali 
su platea, posizione della sala regia e acustica generale, 
facendo particolare riferimento al numero posti, il che dà 
una chiave di lettura delle necessità della committenza. 
Tuttavia questo modo di procedere si concretizzò su una 
votazione per punti, analizzati in maniera indipendente 
dagli altri, secondo una modalità di intendere le proposte 
del concorso piuttosto acritica. 

La valutazione sulla base di compartimenti stagni ri-
feriti ai singoli aspetti che compongono un progetto è 
in debito alla mentalità razionale del secolo, il cui passo 
verso la perdita di giudizio è stato in realtà breve. Una lo-
gica per componenti non fa altro che scindere in tante par-
ti un organismo generato per stare compatto ed nel far 
questo rende meno unitaria qualsiasi idea progettuale. 
Tanto più se si considera la scissione totale dell’idea in 
soli tre di questi fattori, di cui si ha traccia negli elaborati 
di valutazione appuntati sull’elenco proposte: urb (con-
siderato come urbanistica, ovvero il rapporto col conte-
sto), est (considerato come esterno, ovvero il trattamento 
dei prospetti) e tecn (considerato come tecnica, ovvero le 
componenti prettamente impiantistiche e di supporto 
allo spazio teatrale, ai meccanismi della sala, all’acusti-
ca e simili)33. Ciò era perfettamente in linea con quanto 
lamentò Manfredo Tafuri nel 1968, quando mise in luce 
come la possibilità di valutare fosse semanticamente le-
gata alla sfera delle proposte, e non certo delle soluzioni. 
« Assaggi e tentativi, da giudicare con parametri assai più 
complessi »34 di una scala di valori su aspetti tecnici. D’al-
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32 Considerazione fatta 
sulla base delle annota-
zioni nei documenti di 
valutazione conservati 
all’Archivio Storico della 
Soprintendenza, via Ce-
sare Battisti 2, Cagliari. 
33 Parametri ritrovati 
nella documentazione 
ufficiale di valutazione 
presso l’Archivio Storico 
della Soprintendenza, 
via Cesare Battisti 2, Ca-
gliari. 
34 m. TAfuri, Il Concorso 
per i Nuovi Uffici della Ca-
mera dei Deputati, Roma, 
Edizioni universitarie 
italiane, 1968.
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tronde, nell’inarrestabile crociata di banalità di giudizio 
ai danni di un taglio critico, si è visto come anche un espo-
nente, particolarmente colto, e membro della giuria ebbe 
ad esprimersi. La semplicità realizzativa (ed economica) è 
stata il parametro chiave a scapito di idee progettuali che 
avrebbero forse meritato un giudizio storico più com-
plesso, anche con la necessità di modifiche progettuali 
successive. 

« Dissociare l’unità architettonica in categorie [...] per va-
lutarle separatamente e sommare in un secondo momento i 
punteggi cosi ottenuti, significa negare il carattere di tota-
lità dell’atto di progettazione, ed avvilirlo in un’addizione 
di soluzioni settoriali, degna della peggiore tradizione Be-
aux-Arts »35.

Peraltro, rispondendo ad un programma critico, quale 
deve essere quello per un nuovo teatro moderno, ogni pro-
posta non potè prescindere da almeno due livelli di com-
plessità: la concezione dell’istituzione teatrale connessa 
ad una specifica logica territoriale - ovvero il modo in cui 
il progettista figura, spazialmente e non, il ruolo di un or-
ganismo sociale di così ampia influenza e frequentazio-
ne, in un contesto di espansione urbana appena agli inizi 
- e la presunta crisi di pensiero della cultura architettoni-
ca internazionale, « per la quale non è neppure possibile 
parlare di crisi, dato che in una crisi, per lo più, sono chia-
re ed evidenti le vie consumate e non più proponibili »36.
Il primo punto potrebbe mettere in discussione la scelta di 
una valutazione condotta solo dal punto di vista dell’in-
serimento all’interno del Parco della Musica, e avrebbe 
potuto estendersi per considerare in maniera completa il 
significato di un teatro in quella porzione urbana. Il se-
condo, sarebbe stata un’occasione storica per un giudizio 
critico della scena architettonica vista la partecipazione 
di diversi studi noti del panorama italiano. Certo difficil-
mente si potrebbe sostenere che una commissione pubbli-

35 Ibidem.
36 Ibidem.



73 I

ca, che valuta un progetto inserito all’interno dell’agenda 
politica di giunta, e così composta, avesse avuto l’obbligo 
di comprendere le tensioni storiche al di là degli elaborati. 
Eppure lo svolgimento della maggior parte dei concorsi 
del dopoguerra, valutando soluzioni, dimostrò un comple-
to disinteresse nello storicizzare errori e incompletezze 
che forse avrebbero meritato un ripensamento. Occasio-
ni per un tale ripensare, dopotutto, ve ne furono diverse. 
Dai concorsi per i centri direzionali di Milano e Torino, a 
quello per la Biblioteca Nazionale di Roma37, gli anni ses-
santa sono costellati di grandi occasioni, e grandi rimorsi. 
« La ricerca della situazione più rispondente al tema asse-
gnato - dovrebbe -  porsi al di dentro di tale diagnosi »38. 

Rimandando un’analisi approfondita ai successivi 
capitoli, possiamo riportare brevemente che il progetto 
vincitore, dal motto GGG, venne valutato inizialmente 
con 8/10 e giudicato efficiente nelle caratteristiche tec-
niche della sala, nonostante le profonde differenze tra 
la versione presentata - piuttosto imprecisa nella gestio-
ne acustica - e quella finale eseguita. Il secondo classifi-
cato, dal motto Oui c’est bon venne da subito notato per 
la proposta avanguardista ma fortemente penalizzato 
nel punteggio tecnico mentre il  terzo posto, Treperu-
no, andò avanti anch’esso con 8/10. I restanti proget-
ti, alcuni impossibili da rinvenire integralmente nelle 
versioni presentate per il concorso, non verranno trat-
tati e, tra di essi, si distinsero per valutazioni superiori 
solo quelli che vennero poi insigniti del quarto posto. 
I progetti finalisti furono39:
1. GGG, dell’arch. Luciano Galmozzi ed i coniugi arch. 

Pier Francesco Ginoulhiac e Teresa Ginoulhiac Ar-
slan. Valutato con un 8 per inserimento, 8 per qualità 
degli esterni e 8 per aspetti tecnici, ottenendo la valu-
tazione di 24.

2. Oui c’-est-bon, del gruppo capeggiato dall’arch. Mau-
rizio Sacripanti con Fabrizio Frigerio,  Andrea Nonis, 
Giovanni Pellegrineschi (automatismi), Giulio Peruc-

37 m. TAfuri, Storia dell’ar-
chitettura italiana 1944-
1985, Torino, Einaudi.
38 m. TAfuri, Il Concorso 
per i Nuovi Uffici della Ca-
mera dei Deputati, Roma, 
Edizioni universitarie 
italiane, 1968.
39 Tutte le valutazioni 
sono state trascritte dai 
documenti di valuta-
zione visionabili presso 
L’Archivio Storico della 
Soprintendenza, via Ce-
sare Battisti 2, Cagliari.
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chini (strutture), Franco Purini e Achille Perilli. Va-
lutato con un 8 per inserimento, 9 per qualità degli 
esterni e con 0 per aspetti tecnici, ottenendo la valu-
tazione di 17.

3. Treperuno, dell’arch. Carlo Mollino con Carlo Graffi, 
Emilio Stefano Garau e Maurizio Vitale. Valutato con 
un 7 per inserimento, 8 per qualità degli esterni e 8 
per aspetti tecnici, ottenendo la valutazione di 23.

• Arbare, dell’arch. Francesco Palpacelli con la consu-
lenza dell’ing. Sergio Musmeci. Valutato con un 7 per 
inserimento, 8 per qualità degli esterni e 7 per aspetti 
tecnici, ottenendo la valutazione di 22.

• Talia, dell’arch. Gianpaolo Bertolozzi con Bianca Bal-
lestreto Paoli e Piero Paoli. Valutato con un 8 per in-
serimento, 7 per qualità degli esterni e 8 per aspetti 
tecnici, ottenendo la valutazione di 22.

• Il Cimento dell’Armonia e dell’Invenzione, dell’arch. 
Paolo Portoghesi con Eugenio Abruzzini, Vittorio 
Gigliotti, Paolo Marconi e Giovanni Zedda. Valutato 
con un 9 per inserimento, 10 per qualità degli esterni 
e 7 per aspetti tecnici, ottenendo la valutazione di 26.

• Regione Sarda, dell’arch. Maria Donatella Morozzo 
della Rocca. Valutato con un 7 per inserimento, 8 per 
qualità degli esterni e 9 per aspetti tecnici, ottenendo 
la valutazione di 24.

• Torre dell’Elefante, dell’ing. Enrico Mandolesi con 
Renzo Arnaboldi, Angelo Berio, Carlo Biscaccianti, 
Silio Colombini, Paolo Cucca, Gino Parolini e Sara 
Rossi. Valutato con un 8 per inserimento, 8 per qua-
lità degli esterni e 8 per aspetti tecnici, ottenendo la 
valutazione di 24.
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Alla conclusione delle valutazioni era prevedibile un 
ripensamento sulle decisioni della giuria, vista la grande 
attenzione che aveva suscitato il concorso e la partecipa-
zione di nomi già affermati nel panorama architettoni-
co. L’esito fu rivelato ai partecipanti con corrispondenze 
datate 28 luglio 1965 da parte dell’amministrazione ca-
gliaritana ed ufficializzato ad agosto. Grazie alle indi-
screzioni ufficiose di alcuni membri della giuria, - basti 
l’esempio di Perugini con Bruno Zevi - sappiamo che le 
perplessità finali ebbero già in parte scosso la critica ar-
chitettonica per quanto riguardò primo e secondo posto.  
Già agli inizi del mese la stampa dette visibilità agli esiti, 
che si tradussero in una lunga serie di critiche. 

Il 3 agosto 1965 apparve un articolo su L’Unione Sarda 
per annunciare il vincitore1, illustrando il progetto e met-
tendone in risalto la modernità, l’impostazione funzio-
nale ed il costo relativamente contenuto. Partendo dal 5 
agosto il progetto secondo classificato, di Maurizio Sacri-
panti, iniziò a interessare la critica, non solo specialistica, 
e produsse un altro articolo sempre su L’Unione Sarda2. In 
questa sede venne illustrato ponendo l’accento sulla sua 
eccezionale trasformabilità interna, con la prospettiva di 
poter essere il fulcro di una stagione varia e continuati-
va. La prima impressione recepita fu quella di un teatro 
« ideale per la città di domani, quando le maggiori esi-
genze della popolazione ed il tessuto urbanistico rinno-
vato consentiranno la creazione di due o più teatri » ma 
giudicato « difficilmente amalgamabile con le caratte-
ristiche urbane della zona circostante »3. Il Comune di 
Cagliari frattanto diede notizia di una mostra a carattere 
nazionale di tutti i partecipanti al concorso, con apertura 
prospettata per settembre nel padiglione dell’Artigiana-
to alla Fiera Campionaria4. Per l’occasione la città raccolse 
tutto il vasto materiale del concorso, la maggior parte an-

Esito

47

1 Ecco il progetto per il tea-
tro comunale, L’Unione 
Sarda, 3 agosto 1965, 
consultabile all’Archivio 
Storico Comunale della 
Mediateca del Mediter-
raneo, Cagliari.
2 Una impostazione rivolu-
zionario per un vero centro 
culturale, L’Unione Sar-
da, 5 agosto 1965, con-
sultabile all’Archivio 
Storico Comunale della 
Mediateca del Mediter-
raneo, Cagliari e all’Ar-
chivio Centrale dello 
Stato, Fondo Francesco 
Palpacelli, busta 6, Piaz-
zale degli Archivi 27, 
Roma, busta 6.
3 Ibidem.
4 Di questa esposizione 
si conservano gli inviti 
spediti agli architetti. 
Tra di essi sono stati 
reperiti quello diretto 
al gruppo Treperuno, 
datato 23 settembre 
1965, conservato presso 
la Biblioteca Centrale 
di Architettura Roberto 
Gabetti, Fondo Mollino, 
Castello del Valentino, 
Torino, ACM-PdV-17.
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48 - Lettera di Luciano Galmozzi per l’Assessore Dessanay, 14 settembre 1965. 
Archivio Privato Ginoulhiac, Bergamo.

49 - Lettera del gruppo GGG per Bruno Zevi, 23 settembre 1965. Archivio 
Privato Ginoulhiac, Bergamo.

47 - Comunicazione ed invito alla 
mostra di settembre da parte del 
Municipio di Cagliari, 23 settembre 
1965. Biblioteca Centrale di Archi-
tettura Roberto Gabetti, Castello del 
Valentino, Torino, ACM_PdV_17.
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dato perduto, ed invitò i partecipanti a presentarsi per un 
dibattito. La mostra venne programmata in un clima rela-
tivamente tranquillo ma destinato a mutare velocemente 
ai danni dei vincitori. Dal 23 agosto5 iniziarono le prime 
comunicazioni col gruppo GGG, sempre più difficoltose 
a causa del silenzio in cui si era chiusa la giunta comuna-
le. La situazione si sbloccò a metà settembre, con la corri-
spondenza del 14 tra l’Assessore Dessanay e Luciano Gal-
mozzi6, il quale richiese un appuntamento e annunciò la 
visita del gruppo per il 22 settembre dello stesso anno.

Le prime effettive critiche nella stampa non specia-
listica apparvero il mese successivo, nell’articolo del 25 
settembre 1965 su Il Tempo della Sardegna7. In questa sede 
venne messo in discussione non solo il verdetto, ma anche 
il bando e la composizione della giuria stessa, ritenendola 
non adatta per valutazioni di questa entità. 

« Cagliari da anni aveva ed ha bisogno urgente di edifici 
guida, di monumenti architettonici. Questa doveva essere 
la prima occasione  »8.

Sono le basi per future e più dure contestazioni della giu-
ria, composta da « politici che davanti a dei giudizi tec-
nici specialistici non sappiamo come si siano comportati, 
non sappiamo neppure se si siano limitati a pronuncia-
re un si o un no allo stato puro o a formulare un parere 
di certa responsabilità e competenza »9. L’articolo uscì 
corredato delle immagini scattate lo stesso 25 settembre 
all’apertura della la mostra alla Fiera Campionaria10. Si 
può affermare almeno la presenza all’evento del gruppo 
GGG, che già a quella data trovò un clima ostile, e di Sacri-
panti, che minacciò « Vedrete sull’Espresso! »11, il futuro 
articolo che sancirà la posizione critica di Zevi. Conside-
razioni critiche sull’allestimento vennero da parte degli 
stessi vincitori, che pure ebbero una postazione delle più 
dignitose, il cui progetto venne esposto presentando uni-
camente uno delle sei piante redatte12. Tutta la settimana 

5 Lettera di Luciano Gal-
mozzi diretta al Sindaco 
di Cagliari, datata 23 
agosto 1965 e conservata 
presso l’Archivio privato 
Ginoulhiac, Bergamo.
6 Lettera data 14 settem-
bre 1965 e conservata 
presso l’Archivio privato 
Ginoulhiac, Bergamo.
7 Discusso il verdetto della 
giuria sui progetti per il 
nuovo teatro, Il Tempo 
della Sardegna, 25 set-
tembre 1965, consul-
tabile all’Archivio Cen-
trale dello Stato, Fondo 
Francesco Palpacelli, bu-
sta 6, Piazzale degli Ar-
chivi 27, Roma, busta 6.
8 Ibidem.
9 Ibidem.
10 L’apertura della mo-
stra venne annunciata 
nell’articolo La mostra dei 
plastici, L’Unione Sarda, 
25 settembre 1965, con-
sultabile all’Archivio 
Storico Comunale della 
Mediateca del Mediter-
raneo, Cagliari.
11 Sulla base delle infor-
mazioni contenute nella 
corrispondenza del 19 
gennaio 1966, scritta da 
Francesco e Teresa Gi-
nulhiac ed indirizzata a 
Paolo Portoghesi. La let-
tera è conservata presso 
l’Archivio Privato Gi-
noulhiac, Bergamo.
12 Sulla base delle infor-
mazioni contenute nella 
corrispondenza del 26 
novembre 1965, scritta 
da Luciano Galmozzi ed 
indirizzata al Sindaco di 
Cagliari. La lettera è con-
servata presso l’Archivio 
Privato Ginoulhiac, Ber-
gamo.
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si rivelò fondamentale per gli svolgimenti futuri. Il 23 
settembre il gruppo vincitore, recatosi a Cagliari dal 22 
come precedentemente annunciato, ebbe i primi riscon-
tri sulle indecisioni del Comune e la futura assegnazio-
ne all’Ufficio Tecnico per redare la versione esecutiva del 
progetto, senza specificare il proprio ruolo13. Dopo uno 
scambio di informazioni con Bruno Zevi, che seguì conti-
nuativamente lo sviluppo del concorso e preparava il suo 
futuro articolo, i vincitori redarono una rapida relazione, 
reperita integralmente, per sollecitare una decisione e 
ribadire l’adeguatezza della proposta14. Tuttavia col nu-
mero successivo del Tempo della Sardegna si iniziò a parla-
re esplicitamente di occasione mancata15. La stessa testata, 
nell’edizione del 6 ottobre 1965, lamentò una disposizio-
ne a tratti subdola dei lavori mostrati all’esposizione fie-
ristica e riportò nuovamente le considerazioni critiche su 
bando, gara, giuria e sulla concezione alla base del dise-
gno della Cittadella della Musica, di cui non si capì perchè 
la struttura per il Conservatorio non era stata selezionata 
dietro concorso. Il titolo scelto, con evidente rammarico,  
fu di per sè esplicativo: « Cagliari ha perduto l’occasione 
per una Cittadella della musica »16. 

Con la maggiore affluenza alla mostra i toni si accesero 
nuovamente, sempre su Il Tempo della Sardegna, il 7 otto-
bre 196517, dove si criticò aspramente il Comune per aver 
« avvilito tanti illustri professionisti che non avevano da 
aggiungere nulla, con un premio reperito a questo con-
corso, alla loro già fulgida carriera »18, attaccando la giuria 
« incorruttibile ma decisamente impreparata a compiti di 
tal genere »19. Critiche che avanzarono certo imboccando 
la facile strada della polemica, anche per fini politici, ma 
sulla scorta di un generale malcontento tanto nella sfera 
architettonica quanto in quella cittadina. Non vi è un ef-
fettivo aspetto che qualifichi maggiormente il parere po-
polare ma, dopotutto, guidare i e tra i pareri dei lettori fa 
parte del mestiere giornalistico e testimonia in maniera 
inequivocabile di una componente che il concorso seppe 

13 Sulla base delle infor-
mazioni contenute nella 
corrispondenza del 23 
settembre 1965, scritta 
da Luciano Galmozzi e 
Francesco e Teresa Gi-
nulhiac ed indirizzata 
a Bruno Zevi. La lette-
ra è conservata presso 
l’Archivio Privato Gi-
noulhiac, Bergamo.
14 f. ginouLhiAc, T. A. 
ginouLhiAc, L. gALmoZZi, 
Promemoria sul progetto del 
Teatro Comunale, 24 set-
tembre 1965. La corri-
spondenza è conservata 
all’Archivio Privato Gi-
noulhiac, Bergamo.
15 Cagliari ha perduto l’oc-
casione per una Cittadella 
della musica, Il Tempo 
della Sardegna, 26 set-
tembre 1965, consul-
tabile all’Archivio Cen-
trale dello Stato, Fondo 
Francesco Palpacelli, bu-
sta 6, Piazzale degli Ar-
chivi 27, Roma, busta 6.
16 Ibidem.
17 Unanime la condanna del 
verdetto sul Teatro, Il Tem-
po della Sardegna, 7 ot-
tobre 1965, consultabile 
all’Archivio Centrale 
dello Stato, Fondo Fran-
cesco Palpacelli, busta 6, 
Piazzale degli Archivi 
27, Roma, busta 6.
18 Ibidem.
19 Ibidem.
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generale in maniera diffusa tra tecnici e non. Lo stesso 
Zevi, in una lettera datata 16 agosto 196520, si congratulò 
con i vincitori tramite il prof. Arslan, ed annunciò il suo 
futuro articolo su L’Espresso, la cui stesura venne ritardata 
per la non ufficialità dell’esito21. Bruno Zevi non nascose 
mai il suo apprezzamento per il secondo classificato ed 
in data 27 settembre 196522 ribadì questo punto, tre mesi 
prima della pubblicazione del numero 123 della sua ri-
vista L’Architettura; cronache e storia. Nella corrispondenza 
con Luciano Galmozzi, promise assoluta obiettività nel 
presentare i progetti vincitori. Inoltre tranquillizzò il 
gruppo sul fatto che l’architetto del secondo classificato, 
Maurizio Sacripanti, non avrebbe impugnato i risultati. 
Tuttavia la proposta dell’architetto romano ebbe già su-
scitato grandi polemiche, che coinvolsero direttamente 
l’autore. Nello stesso periodo si discuteva il piano finan-
ziario della municipalità23 ed il Sindaco si espresse sul 
progetto ritenendolo contrario all’economia imposta 
dalla situazione amministrativa, non particolarmente 
rosea. Sacripanti contestò la scelta della commissione23 
chiedendosi come potesse un’amministrazione tesa all’e-
conomia scartare la proposta di un teatro aperto tutto 
l’anno piuttosto che i trenta o quaranta giorni canonici24. 
Delle questioni economiche si occupò un successivo ar-
ticolo, pubblicato il 20 ottobre 1965 che, sulla base delle 
relazioni tecniche, riportò i costi delle proposte25. Il se-
condo classificato avrebbe richiesto « due miliardi e 635 
milioni » contro i « 960 milioni del primo classificato »26.

Come preannunciato, il 17 ottobre 1965, Zevi pub-
blicò l’articolo sul quotidiano L’Espresso27, in cui mosse 
una decisa critica all’esito del concorso, soprattutto in 
relazione alle modalità con cui tale esito avvenne. Con la 
definizione Teatro in condominio lamentò uno squilibrio 
inaccettabile di giudizio in un concorso di architettura, 
che riprende in parte gli aspetti critici tipici del periodo 
degli anni sessanta: giurie non preparate, o comunque 
scarsamente interessate agli aspetti propri dell’architet-

50

52

20 La corrispondenza 
scritto da Bruno Zevi 
ed indirizzata al prof. 
Wart Arslan è conservata 
presso l’Archivio Privato 
Ginoulhiac, a Bergamo.
21 L’informazione deri-
va dalle parole stesse di 
Zevi nella corrisponden-
za del 16 agosto 1965, 
conservata all’Archivio 
Privato Ginoulhiac.
22 La corrispondenza 
del 27 settembre 1965, 
scritta da Bruno Zevi ed 
indirizzata a Luciano 
Galmozzi è conservata 
presso l’Archivio Privato 
Ginoulhiac, a Bergamo.
23 Argomento trattato a 
più riprese nelle pagine 
de L’Unione Sarda, che 
pubblicò l’approvazione 
del piano quinquennale 
l’8 ottobre 1965.
24 Da f. mASALA, Rifles-
sioni sull’architettura del 
Novecento: i concorsi del 
secondo dopoguerra, Arte/
Architettura/Ambiente, 
pag. 6-8.
25 Discussa al Consiglio 
comunale la questione del 
teatro civico, L’Unione 
Sarda, 20 ottobre 1965.
26 Ibidem.
27 Nasce in Sardegna il 
Teatro in condominio, 
L’Espresso, 17 ottobre 
1965. L’articolo è stato 
consultato presso l’Uf-
ficio Tecnico dell’Ente 
Lirico di Cagliari.
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50 - Lettera di Bruno Zevi per Wart Arslan, 16 agosto 1965. Ente Lirico, Via 
Sant’Alenixedda, Cagliari.

51 - Lettera del gruppo GGG per Bruno Zevi,  13 settembre 1965. Archivio 
Privato Ginoulhiac, Bergamo.



81 I

tura italiana, con giudizi marcatamente al di fuori della 
disciplina, che fecero di concorsi come questo, almeno in 
parte, delle grandi occasioni mancate. Sotto attacco fu il 
voto dell’Ispettore dei Vigili del Fuoco che, a dire di Zevi, 
decise le sorti del concorso regalando la maggioranza al 
vincitore su basi meramente tecniche. 

« Benché il pompierismo sia una tendenza assai diffusa tra 
gli artisti, non si era mai sentito dire finora che il voto di 
un ispettore dei vigili del fuoco fosse determinante in un 
concorsi di architettura.  [...] Il futuro però appartiene alla 
ricerca di Sacripanti »28.

L’articolo colse di sorpresa lo stesso gruppo GGG il quale 
precedentemente, credendo in una descrizione più lusin-
ghiera del proprio progetto, inviò a Zevi disegni, fotogra-
fie e relazione in data 13 settembre 1965, in un periodo 
meno avverso agli esiti del concorso29. Con la pubblicazio-
ne integrale degli 8 progetti premiati nel numero 123 del 
gennaio 1966 di Architettura; cronache e storia30, si concluse 
la vicenda nel periodo preso in esame. La pubblicazione 
fu a quel punto attesissima e le copie esaurirono in tempi 
record. Lo stesso gruppo GGG dovette sollecitarne la ri-
stampa fino al mese di aprile 1966 per entrarne in posses-
so31.  I toni furono volutamente neutrali nelle presenta-
zioni ma ormai la valutazione fu sotto attacco da diversi 
fronti. Di questo abbiamo un ulteriore prova grazie alla 
lettera spedita il 10 dicembre 1965 da Paolo Portoghesi 
e diretta al vincitore Francesco Ginoulhiac32. In essa si fa 
riferimento ad una precedente corrispondenza tra i due 
architetti, non pervenuta, nella quale, con tutta proba-
bilità, venne avanzata l’ipotesi di una pubblicazione dei 
progetti dello studio vincitore e del « tentativo assai poco 
sportivo di impugnare i risultati del concorso »33. Giunti 
a dicembre, ancora nessun contatto avvenne tra il gruppo 
GGG ed il Comune, che fu contatto per chiarimenti il 17 
dello stesso mese. Si concluse così il 1965.

28 Ibidem.
29 La corrispondenza 13 
settembre 1965, redatta 
dal gruppo GGG e di-
retta a Bruno Zevi è con-
servata presso l’Archivio 
Privato Ginoulhiac, Ber-
gamo.
30 B. Zevi, Concorso nazio-
nale per il teatro comunale 
di Cagliari, L’Architet-
tura; cronache e storia, 
123, gennaio 1966, pag. 
582-591. 
31 Sulla base delle nume-
rose sollecitazioni che il 
gruppo GGG inviò agli 
uffici della rivista. L’ul-
tima reperita risale al 22 
aprile 1966, conservata 
presso l’Archivio Privato 
Ginoulhiac, Bergamo.
32 La corrispondenza del 
10 dicembre 1965, scrit-
ta da Paolo Portoghesi e 
diretta a Francesco Gi-
noulhiac è conservata 
presso l’Archivio Privato 
Ginoulhiac, a Bergamo.
33 Ibidem.
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52 - Lettera di Bruno Zevi diretta al gruppo GGG, 27 settembre 1965. Ente Lirico, Via Sant’Alenixedda, Cagliari.
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53 - Lettera del gruppo GGG per Paolo Portoghesi, 19 gennaio 1966. Archivio Privato Ginoulhiac, Bergamo.
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54 - Plastico. Archivio Privato Ginoulhiac, Bergamo.



Francesco Ginoulhiac
Teresa Ginoulhiac Arslan
Luciano Galmozzi

arch.



55 - Plastico. Relazione Tecnica per la ripresa dei lavori, 1978, Uffici Tecnici Lavori Pubblici, piazza Alcide de Gasperi, Cagliari.
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La proposta vincitrice proviene dall’associazione tra il 
neonato studio Ginoulhiac, composto dai coniugi Fran-
cesco e Teresa e stabilitosi a Bergamo agli inizi degli anni 
sessanta, e la consulenza tecnica di Luciano Galmozzi, 
anch’egli professionista bergamasco. La proposta entra 
dalle prime fasi di valutazione all’interno degli 8 premi 
finalisti. Notato per « la coerenza dei dettagli proget-
tuali con una corretta impostazione fondamentale »1, il 
progetto è definito « curatissimo sotto tutti gli aspetti »2.

Il corpo del teatro è costituito da un volume più vol-
te ripiegato che unifica nel proprio recinto murario ogni 
funzione, alloggiata in organismi minori e liberi nello 
spazio, resi continui dall’articolazione del materiale. Ad 
introdurre nel complesso è l’ingresso inframmezzato 
da una prima serie di setti murari che conducono ad un 
atrio liberamente svolto attorno al volume indipendente 
della platea. Sovrastata da due ordini di gallerie asimme-
triche, lo sviluppo della sala si lega ad una distribuzione 
ugualmente espansa lungo il fronte d’ingresso sud da un 
sistema di risalite sfalsate che generano grandi altezze in-
terne arricchite da sguardi vicendevoli tra i piani. Questo 
risalta in maniera più evidente nella porzione sud-ovest. 
Qui si articola l’accesso ai due sistemi di logge, che confi-
gura uno spazio geometrico lievemente inflesso, saldato 
internamente e, in particolar modo, esternamente dalla 
presenza degli elementi distributivi. L’espediente ricor-
rente è la denuncia in prospetto data tanto dalla traspa-
renza delle pareti vetrate quanto dalle incisioni sul cal-
cestruzzo armato, tratto rintracciabile in altri progetti 
dello studio3 e figlio della cura del dettaglio tipicamente 
aaltiana4. Il sistema tecnico del teatro, con palco e spazi 
di servizio, chiude il lato opposto. Accostandosi agli ampi 
retroscena e retropalco si dispongono le forme ripiegate 
dei camerini e dei laboratori, nonché dei locali tecnici, 
che arricchiscono i fronti nord ed ovest con accenni vo-
lumetrici continuamente stemperati dai sistemi di risa-
lita, figurativamente indipendenti, e da lievi sfasamenti 
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1 f. SforZA, Grandi Teatri 
Italiani, Roma, Editalia, 
1993, pag. 187.
2 Tratto dalle indiscre-
zioni sulla giuria ripor-
tate nelle missive dello 
studio Mollino, conser-
vate presso la Biblioteca 
Centrale di Architettura 
Roberto Gabetti, Fondo 
Mollino, Castello del 
Valentino, Torino, ACM-
PdV-17.
3 In particolare sono ben 
evidenti nelle due case 
presentate in m. cerru-
Ti, Ancora esempi bergama-
schi dei Ginoulhiac, L’Ar-
chitettura; cronache e 
storia, 286-287, agosto 
settembre 1979.
4 f. mAngone, m. L. ScAL-
vini, Alvar Aalto, Laterza, 
Bari, 1993.
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56 - Pianta al livello della platea. L’Architettura; cronache e storia, 123, gennaio 
1966 pag. 583.

58 - Pianta al livello della seconda galleria. L’Architettura; cronache e storia, 
123, gennaio 1966 pag. 583.

57 - Pianta al livello della prima galleria. L’Architettura; cronache e storia, 123, 
gennaio 1966 pag. 583.
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60 - Fotografia di cantiere. Relazione Tecnica per la 
ripresa dei lavori, 1978, Uffici Tecnici Lavori Pubbli-
ci, piazza Alcide de Gasperi, Cagliari.

59 - Foyer, immagine di cantiere. Archivio Privato 
Ginoulhiac, Bergamo.
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61 - Foyer, immagine di cantiere. Relazione Tecnica per la ripresa dei lavori, 1978, Uffici Tecnici Lavori Pubblici, piazza Alcide de Gasperi, Cagliari.
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62 - Foyer, immagine di cantiere. Archivio Privato Ginoulhiac, Bergamo.
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63 - Studi per il rapporto esterno. Archivio Privato Ginoulhiac, Bergamo.

64 - Fotografia di cantiere. Relazione Tecnica per la ripresa dei lavori, 1978, 
Uffici Tecnici Lavori Pubblici, piazza Alcide de Gasperi, Cagliari.
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angolari. Si costituisce così una prima articolazione di 
spazi, esternamente riconoscibili ma in equilibrio, che 
viene immediatamente violata e contraddetta nel lato 
speculare, quello est, dove la presenza del teatrino da 200 
posti e degli spazi di prova genera un accostamento di 
ambienti liberi a ventaglio del tutto differente. Troviamo 
qui un elemento distintivo del progetto: la seconda sala, 
di dimensioni molto ridotte, utile alle prove, e dotata di 
ingresso e biglietteria appositi. È questo il caso di sala 
ausiliaria meglio delineata tra quelle, non poi così rare, 
proposte dagli altri partecipanti al concorso. A differenze 
delle altre, analizzate e comparate successivamente, qui 
il volume è dichiaratamente autonomo non tanto nella 
sua immagine unitaria, inesistente, quanto nella localiz-
zazione planimetrica. Limita infatti la strada principale 
d’accesso e completa la seconda metà del fronte distac-
candosi, in base all’articolazione cilindrica in facciata, 
dal foyer principale e, per certi versi, riecheggiando in 
manieri minuta gli stessi elementi del fronte sud: corpo 
scala, ambienti a sbalzo e rigiro angolare. L’introduzio-
ne del teatrino, da un lato giustifica il numero esiguo dei 
posti a sedere nella sala principale, 1.600, e dall’altro è 
un’interessante proposta per una differente gestione te-
atrale, arricchita da un organismo in grado di funzionare 
per rappresentazioni più contenute. Certo, dalle piante 
si evince la singolarità e l’autonomia della soluzione, ma 
per quanto ciò possa portare in causa un ripensamento 
sul contemporaneo utilizzo di simili strutture, si è rive-
lato un lieve accenno in un teatro il cui regime di vita è 
quello oneroso a cui fanno fronte la maggior parte degli 
enti attivi nel XX secolo, con un periodo di attività che ar-
riva al massimo ai 60 giorni.

Tra i possibili riferimenti progettuali che guidarono la 
mano dei Ginoulhiac, potremmo annoverare la Filarmo-
nica berlinese di Hans Scharoun, progettata e costruita tra 
il 1956 ed il 19635, e le opere di Alvar Aalto, fondamentale 
punto di riferimento per il panorama italiano. Dell’esem-
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5 Per un approfondi-
mento vedere m. Scogin, 
Philharmonie: Hans Scha-
roun, Berlin 1956-1963, 
Wasmuth, Corea del 
Sud, 2013.
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65 - Sezione longitudinale. Archivio Privato Ginoulhiac, Bergamo.

66 - Prospetto sud. L’Architettura; cronache e storia, 123, gennaio 1966 pag. 584.
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pio berlinese il progetto riprende la concezione generale 
e l’articolazione volumetrica. Vi è un’interessante asso-
nanza con il progetto vincitore, tanto nell’impostazione 
del volume curvato, concepito  come oggetto ritrovato ed 
isolato nel paesaggio urbano di cui diventa punto focale, 
quanto nella felice unione delle componenti in un volu-
me unico dotato di forte autonomia. La relazione che il 
teatro instaura con l’intorno, è quella di focus svincolato 
per qualità architettonica ed immerso nel paesaggio ur-
bano col quale comunica solo per scorci. Il corpo non è in-
fatti orientato in base ad un effetto visuale della torre sce-
nica ma, anzi, questa è appena accennata e raccordata col 
tutto. Si massimizza così lo sfruttamento della struttura 
come potente elemento del panorama, consapevolmente 
controllato dalla città arroccata e dai larghi viali lungo 
il tracciato murario. La volumetria sembra essere l’esito 
di un ricercato equilibrio fra le parti teso a neutralizza-
re qualsiasi emergenza formale, a favore di un continuo 
dislivello tra l’alternanza dei piani lisci e le forme pure e 
silenti accennate nella massa6. Il tema non è nuovo, ma 
ricorre esplicito anche in ambiti internazionali, in verità 
sempre riguardo a teatri piuttosto tradizionali nelle loro 
impostazioni d’uso e concezioni rappresentative ma dai 
risultati espressivi grandiosi e dagli esiti figurativi per-
fettamente inquadrabili nel tumulto degli anni sessanta 
e settanta attorno alla nuova rappresentatività delle isti-
tuzioni. Il progetto dei Ginoulhiac e Galmozzi è una trac-
cia esplicita verso questo tema, in uno spirito brutalista 
rudolphiano che esalta l’unità dell’opera, e che produrrà 
diverse variazioni, fino alla Casa della Musica di Porto del 
2005. A Paul Rudolph fanno riferimento gli accenni costi-
tutivi delle cortine murarie curve, sia nel trattamento per 
parti e marcapiano sia nel taglio cilindrico della distribu-
zione interna7. Ancora, lo stesso architetto statunitense 
può essere stato un punto di riferimento per l’espressivi-
tà planimetrica del materiale, mantenuta schietta in ogni 
sua parte. Così inteso il progetto è una riflessione sulla 
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6 Giudizio simile dette 
Bruno Zevi nel numero 
123 di gennaio 1966di 
L’Architettura; crona-
che e storia.
7 Per un approfondi-
mento specifico vedere 
P. ruDoLPh, Paul Rudolph: 
Architectural Drawings, 
Taylor Pub, 1981, ricco 
di disegni e rappresenta-
zioni costruttive dell’ar-
chitetto.
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68 - Plastico, condizioni notturne. Relazione Tecnica per la ripresa dei lavori, 1978, Uffici Tecnici Lavori Pubblici, piazza Alcide de Gasperi, Cagliari.

67 - Plastico, condizioni diurne. Relazione Tecnica per la ripresa dei lavori, 1978, Uffici Tecnici Lavori Pubblici, piazza Alcide de Gasperi, Cagliari.
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figuratività dell’istituzione nella stessa misura in cui lo 
fu la sala da concerti tedesca. Ma mentre quest’ultima 
chiama in causa un sito devastato dalla guerra nel ’53, il 
teatro comunale comunica con una situazione orografica 
maggiormente protagonista. Anche in base a questo, pro-
babilmente, la scelta si orienta nel trattamento uniforme, 
rappresentativamente parlando, di ogni fronte, senza al-
cun privilegio. Ogni visione d’insieme è resa eloquente e 
mantenuta in equilibrio visto l’inevitabile legame con la 
parte alta della città e con le aree di futura espansione. Il 
risultato è un sistema complesso e piuttosto felice in cui 
ogni facciata diventa formalmente distinta, vale a dire 
ugualmente importante, fermo restando una più accen-
tuata proporzione tra vuoto e pieno per l’ingresso al pub-
blico. Qui « un foyer dal quale si mira e si è mirati »8 de-
manda la rappresentatività dell’istituzione ad un gioco 
di piani sfalsati e continui dislivelli raccordati tra loro. Si 
può considerare un ulteriore strumento di misura dell’al-
trettanto ricorrente influenza scandinava, che permeava 
il pensiero in Italia tra i giovani studi degli anni sessanta, 
quale appunto il vincitore. L’influenza che il Maestro fin-
landese ottenne nel clima italiano andava infatti a raffor-
zarsi grazie alle collaborazioni con professionisti italiani, 
alcuni dei quali redattori, oltre che partecipi in alcune 
esperienze progettuali in collaborazione con lo stesso 
Aalto, anche di mostre ed articoli dedicati9. Sul piano teo-
rico non è azzardato supporre una forte suggestione aal-
tiana da parte quantomeno di Francesco Ginoulhiac, pro-
fondo conoscitore del Maestro finlandese e curatore di un 
testo inedito a lui dedicato10. Su un tale fronte paesaggi-
stico, il volume compatto dei Ginoulhiac è maggiormen-
te vicino alle esperienze nord europee, quali l’Opera di 
Essen (1959) o la Casa della Cultura di Helsinki(1955-58), 
perfettamente definite nel loro continuo murario artico-
lato per piani appena accennati o per elementi ricurvi ben 
definiti11. Similmente, a Cagliari, un sistema di aperture 
sempre vario dona la luce naturale e rompe la monotonia 

8 Dalla relazione tecnica 
stilata durante una fase 
di stallo dei lavori di co-
struzione, nel 1978. La  
documentazione è stata 
offerta dallUfficio Tec-
nico dei Lavori Pubblici, 
piazza Alcide de Gaspe-
ri, Cagliari.
9 Un esempio è Leonar-
do Mosso, studioso e poi 
collaboratore di Alvar 
Aalto per le esperienze 
in Italia, tra cui la princi-
pale fu forse il progetto 
per Pavia del 1966. Una 
testimonianza della let-
tura che si dava del lavo-
ro dell’architetto finlan-
dese è il testo L’opera di 
Alvar Aalto, dello stesso 
Mosso, edito nel 1965.
10 Conservato all’Archi-
vio Privato Ginoulhiac, 
Bergamo, assieme ad 
una corposa documen-
tazione fotografica 
dell’opera aaltiana.
11 f. mAngone, m. L. 
ScALvini, Alvar Aalto, La-
terza, Bari, 1993.
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69 - Scala doppia elicoidale di sicurezza, immagini di 
cantiere. Relazione Tecnica per la ripresa dei lavori, 
1978, Uffici Tecnici Lavori Pubblici, piazza Alcide de 
Gasperi, Cagliari.
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dell’articolazione, anche se a tratti si dimostra libera ai li-
miti del gratuito. Si costituisce così un registro formale in 
grado di segnalare punti focali agendo sulle aperture e le 
articolazioni interne, riportandole in facciata. Giocando 
ai limiti di una gerarchia, le bucature dei Ginoulhiac tes-
sono una trama di relazioni nella massa uniforme dell’e-
sterno dove « le aperture degli ambienti di rappresentan-
za sono costituite da grandi luci libere »12. Alla strategia 
piena e compatta, esaltata dalle aperture fendenti, fa da 
contrappunto un effetto negativo del sistema di illumi-
nazione interna, che ribalta le proporzioni nelle ore not-
turne, e si conferma nello studio compiuto sul plastico. 
Nella eccezionale scala e misura esterna, quanto negli in-
terni di proporzioni maggiormente minute, il progetto 
palesa maggiormente i tratti dall’eco aaltiana. Innanzi-
tutto la sella della copertura, valutabile sia come ripresa 
del precedente esempio tedesco, sia come velata citazione 
all’elemento topografico distintivo del lungomare della 
città di Cagliari13, che ricorda le proposte dell’architetto 
finlandese orientate ad esaltare figurativamente il ruolo 
sociale delle istituzioni14. Altrettanto fanno l’impianto a 
ventaglio, lo sfasamento asimmetrico della platea e, per 
certi versi, il taglio enfaticamente verticale delle apertu-
re nonché un certo gusto nel posizionamento enfatico 
degli elementi strutturali quali pilastri e setti in prossi-
mità delle risalite. Tra queste spicca la curatissima dop-
pia scala elicoidale che dà accesso a tutti i piani ma che, 
incomprensibilmente, è pensata come nulla più che usci-
ta di sicurezza. Sebbene rimaneggiata, conserva perfet-
tamente i segni millimetrici delle casseforme. La sala è 
una dichiarata ripresa delle spazialità aaltiane tanto nel 
ricercato rapporto visivo tra gallerie e platea quanto nel 
taglio della copertura. Il sistema di controsoffittatura in 
legno è una lastra ondulata e ripiegata di listellature per 
il corretto comportamento acustico. L’andamento ricor-
da quello visto nella sala conferenza della Biblioteca di 
Viipuri nella versione del 193515, con un andamento si-

12 Dalle considerazioni 
dei progettisti contenu-
te in Architettura; cronache 
e storia, n. 123, gennaio 
1966, pp. 583-584.
13 La cosiddetta Sella del 
Diavolo, nel quartiere 
marittimo Poetto della 
città di Cagliari. 
14 r. BrAy, Alvar Aalto, 
Spazi e processo architetto-
nico, Dedalo, Bari, 1984.
15 Ibidem.
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70 - Schizzi di progetto per la sala. Archivio Privato Ginoulhiac, Bergamo.

71 - Sala. Archivio Privato Ginoulhiac, Bergamo.
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nuoso continuo ma inframezzato dagli apparati tecnici. 
Sfortunatamente tutto è andato a modificarsi con le suc-
cessive rielaborazioni. 

Altra considerazione può essere fatta della presa di 
posizione del progetto rispetto al bando. Funzionalmen-
te il teatro rappresenta in maniera organica ed elastica 
le prescrizioni comunali ma solo evidenziando rapporti 
assolutamente tradizionali tra le parti. Nello specifico la 
sala presenta una platea composta da nove settori con due 
ordini di gallerie piuttosto profondi ed un sistema di pal-
chetti che, fuori luogo nel complesso, venne convertito 
in ambienti per le autorità dalla versione successiva del 
progetto. Il numero posti richiesti dal bando viene con-
venientemente diviso in una sala grande da 1.600 posti 
ed in una minore da 200. L’ambiente principale ripren-
de lo stesso gioco visivo che, iniziato all’esterno e perpe-
tuato nei ridotti, ne regola l’impostazione, offrendo una 
« perfetta visibilità non solo del palcoscenico, ma anche 
dei vari settori destinati agli spettatori »16. Ma insieme al 
foyer, per quanto volumetricamente esaltati e connessi, 
tradiscono l’ovvio schema ottocentesco, a tratti rigido, 
che con il sistema della platea e della galleria dividono 
classicamente le due sfere che si interfacciano all’interno. 
Tranne qualche interessante accorgimento tecnico, de-
stinato però a diventare vetusto nel breve periodo, come 
la sala per il movimento scenografico posizionata al di 
sopra della scena17, nulla sembra tendere alla messa in 
discussione o al ridisegno di meccaniche consolidate. In 
altre parole un progetto acritico, almeno sul fronte della 
polifunzionalità. L’unico accenno di adattabilità provie-
ne infatti dalla versione esecutiva redatta nel 1966, nel 
quale vengono introdotti tendaggi di grandi dimensio-
ni per l’esclusione delle gallerie e si sistemano le cabine 
di regia e proiezione su fondo sala18. Riprendendo il ri-
ferimento individuato in precedenza, la sede del 1963 
per la filarmonica berlinese, è d’obbligo separare i due 
progetti sul fronte dell’innovazione tecnico-spaziale che 

16 Dalla Relazione Illustra-
tiva del 1966, redatta da 
Francesco Ginoulhiac, 
Teresa Arslan Gi-
noulhiac e Luciano Gal-
mozzi, attualmente con-
servata presso l’Archivio 
Privato Ginoulhiac, Ber-
gamo.
17 Il posizionamento del-
la sala era perfettamente 
in linea con le tecniche 
teatrali e l’uso sceno-
grafico comune. Oggi 
il locale è uno spazio di 
prova artisti e scene. Per 
un approfondimento su 
simili strutture tecniche 
vedere f. mAncini, L’evo-
luzione dello spazio scenico, 
dal Naturalismo al Teatro 
Epico, Dedalo, Bari 1975.
18 Dalla Relazione Illustra-
tiva del 1966, redatta da 
Francesco Ginoulhiac, 
Teresa Arslan Gi-
noulhiac e Luciano Gal-
mozzi, attualmente con-
servata presso l’Archivio 
Privato Ginoulhiac, Ber-
gamo.
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le contraddistingue internamente. L’esempio berlinese 
presenta un’articolazione compositiva affine ma muove 
i suoi passi nel panorama della rappresentazione d’or-
chestra che usciva trasformata dai ripensamenti di inizio 
secolo. In altre parole la sua planimetria aperta e la sala 
insolitamente coinvolgente nasce per consolidare precisi 
intenti musicali sul ripensamento del ruolo del direttore 
d’orchestra - e ovviamente acustici -, le cui radici si per-
dono nelle messinscena russe dei teatri moscoviti d’inizio 
secolo19. Altrettanto non si può dire della proposta vin-
citrice, la cui carica riformatrice non sussiste in planime-
tria. Tuttavia non per questo l’impostazione data è meno 
informata di altre sugli sviluppi della teatralità italiana 
così come normalmente intesi nel paese a metà del secolo. 
Non a caso la figuratività del teatro di tradizione è un pa-
rametro ricorrente nelle relazioni tecniche dei progettisti 
partecipanti. 

« La possibilità di portare il pavimento della fossa orche-
strale al livello della platea o al livello del palcoscenico 
consente alcune flessibilità, compresa quella di una recita-
zione molto vicina al pubblico e fuori da quel taglio netto 
tra attori e spettatore del teatro “all’italiana” e del teatro 
wagneriano »20.

Si tratta di un’argomentazione consolidata anche nel pa-
norama dei riferimenti nord europei ai quali i Ginoulhiac 
possono aver fatto ricorso, visto che una simile concezio-
ne del distacco pubblico-attori aveva ormai plasmato l’a-
dattabilità delle sale europee da Hans Poelzig in avanti, 
cristallizzando le visioni dei maggiori protagonisti del 
teatro, tra i quali Max Reinhardt e, prima ancora, Wagner.

Tutte le implicazioni trattate fanno del progetto ca-
gliaritano:

« probabilmente il più interessante teatro realizzato in Ita-
lia nel dopoguerra, ampiamente fornito di infrastrutture 

19 S. D’Amico, Storia del 
Teatro, l’Ottocento - il tea-
tro contemporaneo, vol. 2, 
Milano, Garzanti, 1970. 
20 Dalla Relazione Illustra-
tiva del 1966, redatta da 
Francesco Ginoulhiac, 
Teresa Arslan Gi-
noulhiac e Luciano Gal-
mozzi, attualmente con-
servata presso l’Archivio 
Privato Ginoulhiac, Ber-
gamo.
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tecniche, capace di accogliere ogni momento della produzio-
ne, [...] e di assumere un ruolo di primo piano e originale, 
sia nella vita culturale della Sardegna che più in generale 
nel contesto nazionale »21.

 Queste le parole con le quali Francesco Sforza descriveva 
l’impatto che il progetto del Teatro Comunale di Cagliari 
aveva avuto durante la sua trentennale gestazione, e con 
queste parole va ricordata la proposta vincitrice del con-
corso. Le questioni successive esulano dai limiti tempo-
rali presi in esame ma, per correttezza verso chi, vedendo 
oggi il teatro, potrebbe non credere alla descrizione fatta, 
è d’obbligo richiamare i cambiamenti principali che ri-
guardano la disposizione degli accessi e la distribuzione 
interna ed esterna. Ciò è dovuto ad un periodo di costru-
zione eccezionalmente travagliato che ha dovuto affron-
tare un cambio di normativa piuttosto invasivo dopo il 
tragico incidente del 1983 avvenuto al cinema Statuto di 
Torino22. In seguito a questo, un sovrabbondante numero 
di scale e la rielaborazioni di alcune luci, complicò, e non 
di poco, la distribuzione interna ed il passaggio dall’e-
sterno al foyer e da questo alla sala. Gli elementi esterni 
ad oggi sporcano terribilmente il disegno del complesso, 
e costituiscono un antitesi tra l’indipendenza volumetri-
ca in sé chiusa e finita dell’organismo con un sistema di 
rampe aggrappate alle pareti, di cui non si rispetta nean-
che la gamma cromatica del calcestruzzo. L’effetto è piut-
tosto chiaro e denuncia un drastico cambiamento in corso 
d’opera tra quelli, numerosissimi, a cui gli edifici più rap-
presentati delle città - degli enti e delle istituzioni - sono 
stati da sempre soggetti. Tralasciando i disguidi legali tra 
i progettisti Ginoulhiac, estromessi dalle fasi successive, 
ed il Comune di Cagliari, il punto di arrivo fu una fase 
esecutiva priva delle proposte d’interni, di cui il progetto, 
che ricordiamo essere stato richiesto esecutivo di massima23, 
era pressoché privo. Il risultato è stato un teatro rivestito 
da uno strato feltroso di color rosa abbinato a lampadari 

21 f. SforZA, Grandi Teatri 
Italiani, Roma, Editalia, 
1993, pag. 187.
22 f. fornAri, Teatri cari-
chi di storia non antincen-
dio, La Stampa, 1 dicem-
bre 1983, pag. 26.
23 L’antitesi dei termini 
“esecutivo di massima” 
si riferisce alla scala fina-
le richiesta dal concorso, 
1:100, che per edifici 
di notevoli dimensio-
ni viene utilizzata fino 
all’esecutivo, mancando 
di precisazioni di scala 
e quotatura. Per questo 
motivo le sezioni oriz-
zontali recano la quota 
del taglio invece dell’in-
dicazione “pianta”.
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72 - Lettera di Bruno Zevi per Francesco Ginoulhiac, 21 giugno 1990. Archivio Privato Ginoulhiac, Bergamo.
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con bulbi sferici su supporti dorati nel foyer e nella sala, 
dove sono, purtroppo, ancora presenti come scherno al 
complesso brutalista. L’eredità di questa scelta comunale 
è un teatro moderno ancora da ammodernare. Fortuna-
tamente gli interni sono stati recentemente sostituiti con 
una intonacatura bianca diffusa ed un sistema d’arredo 
che restituisce un ambiente più asciutto ed in linea con la 
concezione generale del progetto. Tuttavia rimane sem-
pre forte il dubbio che gli architetti avrebbero avanzato 
proposte ben più radicali e brutaliste per gli interni, vista 
la cura maniacale riposta nelle finiture, frutto di un’at-
tenta scelta delle casseforme e dei getti di materiale. Nul-
la è stato fatto invece per il sistema dei controsoffitti in 
cartongesso che, risolvendo economicamente il problema 
impiantistico degli spazi per il pubblico, sono un ostaco-
lo economicamente dispendioso da superare. Guardando 
oltre queste problematiche, il progetto merita il « plauso 
sincero »24 che, alla fine, ottenne.

« Mancheranno molte, moltissime cose, ma l’impianto, la 
struttura, gli spazi, l’urto volumetrico e quello dei materia-
li sono lì, parlano gridano. Un’opera vera di cui puoi essere 
orgoglioso »25.

24 Dalla lettera di Bru-
no Zevi per Francesco 
Ginoulhiac, datata 21 
giugno 1990, conservata 
all’Archivio Privato Gi-
noulhiac.
25 Ibidem.

72



Oui c’è bon

2° posto

73 - Schizzo. Centro Archivi MAXXI Architettura, Fondo Sacripanti, unità 17.



Maurizio Sacripanti
arch.

Andrea Nonis
Giulio Perucchini
Giovanni Pellineschi
Achille Perilli



74 - Copertura della sala. Centro Archivi MAXXI Architettura, Fondo Sacripanti, unità 17.



111 II

1 Da m. TAfuri, Il To-
tal-Teatro di Maurizio Sa-
cripanti, in Grammatica n. 
2, gennaio 1967.
2 Questo è giustificabile, 
storicamente parlando, 
in quanto affiancato di-
verse volte in letteratura 
all’esperienza proget-
tuale di Walter Gropius 
del 1927.
3 Per un approffondi-
mento sul termine, ma 
in particolare sul ruolo 
che tale termine ebbe 
dalle prime ricerche 
moderniste e, successi-
vamente, lungo tutto 
il XX secolo, vedere A. 
forTy, Words and Buildin-
gs: A Vocabulary of Modern 
Architecture, Thames & 
Hudson, Londra, 2000, 
pag. 152-178.

Valutata duramente sotto l’aspetto tecnico e realizzati-
vo, la proposta suscitò immediato interesse per il caratte-
re neo-avanguardista che la contraddistinse da ogni altra.

Il progetto del gruppo romano di Sacripanti è una so-
luzione-provvisoria1. In quanto provvisoria gode di un’au-
ra fatta di figuratività grandiose e coerenti che colpisco-
no nel cuore del dibattito architettonico sui temi nuovi, 
ma solo perché recentemente ripresi, del ruolo culturale 
di una società auto-educativa, illuminata dal paradigma 
tecnico in piedi dall’inizio del secolo. La base della pro-
posta romana poggia sulla dura roccia delle esperienze 
tedesche, in particolare della Bauhaus gropusiana, dalla 
quale però sarebbe bene distinguerla, se non altro per il 
suo eccezionale valore di sintesi. Ad ogni modo il riferi-
mento al total Theater2 è d’obbligo. Sull’esperienza, Sacri-
panti, molto attento al dibattito internazionale e coltis-
simo personaggio, poteva aver letto dalle pubblicazioni 
degli stessi istituti e personaggi tedeschi, ma altrettanto 
verosimilmente dall’opera Walter Gropius e la Bauhaus di 
Giulio Carlo Argan. Il suo studio delle esperienze tede-
sche arrivò tradotto in italiano nel 1951, dando maggiore 
fama e regalando nuove energie alla ricerca impegnata a 
riscoprire il significato della forma3, creandone uno pro-
prio. Che il teatro, la cui tradizione conservava un sapore 
ottocentesco tanto inviso alla scuola mitteleuropea, fosse 
la naturale evoluzione del design unificante esaltato nel 
rapporto soggetto-oggetto fu una condizione quasi ob-
bligata. La rappresentatività della struttura, e del ruolo 
sociale che permette e crea, subì il ripensamento fenome-
nologico dell’uso, ovvero fu oggetto di ricerca espressiva e 
tecnica, e nel Total Theatre si cristallizzò in una fortunata 
sintesi. I due si differenziano non tanto dal punto di vista 
temporale, che sarebbe fin troppo semplice, ma nel rial-
laccio verso la tensione utopistica di questa rappresenta-
tività in moto, totale, che fa i conti con tale distanza cro-
nologica: potremmo leggere non tanto una continuità, ma 
una rielaborazione, come ve ne furono tante: dal teatro per 
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Piscator, a quello di Bourbonnais4, fino Sacripanti stesso.
Gli strumenti dell’architetto romano sono tutte affila-

tissime lame che sezionano l’impostazione tradizionale 
non solo riguardo ai rapporti tra ridotti-sala-retropalco 
ma nello scambio vicendevole tra sala e palcoscenico. Lo 
stesso Sacripanti ripercorre l’evoluzione dell’organismo 
teatrale nella storia, arrivando a fissare alcuni termini 
chiave, tradotti spazialmente e reiterati dal Rinascimen-
to in poi5. 

« La commedia dell’Umanesimo e del Rinascimento stabilì 
risolutivamente la sua azione su di un palcoscenico, dette 
vita ad un nuovo rapporto attori-spettatore con la scena e 
la platea, codificando un archetipo architettonico che è pre-
sente tutt’oggi »6.

Rischiando di ridurre l’enorme portata storica delle pre-
cisazioni teatrali in più di cinque secoli di architettura, 
all’alba del XX secolo solo le macchine e i congegni pote-
vano dirsi novità sceniche, mentre la configurazione spa-
ziale era andata a precisarsi solo nei termini. 

« [...] la linea dei boccascena ha rappresentato il limite di 
due storie, e il teatro si è configurato in un organismo mo-
nofunzionale e statico in cui lo spazio della sala, nell’as-
sociazione delle sue parti [...], ha subito modificazioni di 
ordine sostanzialmente formale »7.

A queste modifiche si sommano quelle di ordine tecni-
co, che hanno perfezionato insistentemente il comples-
so funzionamento della macchina teatrale. E proprio in 
questi termini parliamo della proposta in esame. Sala e 
platea sono un’unica macchina, non separata ma unifor-
mata in una struttura tecnica pervasiva precisamente de-
finita nei limiti tecnici e tecnologici che la conformano 
in ogni parte e ne regolano il funzionamento. Tradotto 
spazialmente diviene una struttura reticolare, con pavi-

4 Con la quale Sacripanti 
condivide un’evidente 
affinità derivata dal pen-
siero di Antonin Artaud, 
noto durante i sessanta, 
documentato nel 1969 
su mAuriZio SAcriPAnTi, 
Il Total Teatro. Proposta 
di ambiente plasmabile, 
polivalente, trasformabile 
attraverso il movimento, 
Ulisse, vol. 10, fasc. LXV, 
luglio 1969.
5 Storia del teatro del 
tutto analoga, sebbe-
ne assai più sintetica, 
a quella ripercorsa da 
Nikolaus Pevsen nel 
1976 in nikoLAuS Pev-
Sner, A History of Building 
Types, Princeton Univer-
sity Press, 1976
6 Da Una macchina teatra-
le, relazione tecnica, 16 
fogli dattiloscritti pres-
so Accademia Nazionale 
di San Luca, Archivio del 
Moderno e del Contem-
poraneo, Roma, Fondo 
Maurizio Sacripanti, 
1964-1965.
7 Ibidem.
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mento e soffitto cassettonati, dello spessore di 5 metri che 
contiene ogni apparato e definisce la sala. Ma è proprio 
l’apparato tecnico la sala essa stessa, o viceversa, somma 
di 600 moduli rettangolari di 1 m2 alti fino a 7 metri per 
la pavimentazione, e di una griglia di elementi simili, ma 
dalle dimensioni di 5 x 5 metri per il soffitto modulare8. 
La sala è un vero e proprio macchinario le cui componenti 
sono totalmente mobili, per un numero di conformazio-
ni interne illimitato. Il movimento di questo elementi è 
del tutto meccanico, controllato da schede perforate, con 
tempi di spostamento entro i 20 minuti, stando a quan-
to dichiarato da Sacripanti9. Questa gabbia reticolare 
concretizza la variabilità dell’apparato scenico, e rompe 
i limiti teoretici del boccascena, annullandolo di fatto. In 
essa è possibile tutto, dalla paradossale riproposizione 
di una scena tradizionale alle più azzardate sperimenta-
zioni teatrali, ma anche eventi sportivi, comizi e manife-
stazioni di ogni genere. La risposta tecnica al cambio di 
programma sono le possibilità configurative della sala 
che possono mutare in maniera sempre diversa in base 
alle esigenze acustiche, illuminotecniche e spaziali. Ogni 
prisma può essere rivestito di materiali fonoassorbenti o 
meno, può portare fino a due sedute, removibili, può con-
cludersi con rampe inclinate o rialzarsi in base alle curve 
di visibilità prescelte. Lo stesso dicasi per la copertura, che 
permette ogni configurazione luci, proiezione e ripro-
duzione audio. A tal riguardo non si può non constata-
re quanto la proposta violi le prescrizioni del bando non 
solo per il fatto di stringere ogni ambiente nella proget-
tazione specifica degli impianti tecnici, non richiesti, ma 
anche per numero posti e spazi ausiliari. La somma arriva 
a circa 3.000 spettatori e mancano diverse attrezzature, 
ma, inquadrata in una contestazione più che intenziona-
le del bando, frutto di un ripensamento dell’istituzione 
teatrale, la scelta sembra piuttosto coerente. L’aspetto più 
dirompente della proposta si rivela però analizzando il 
significato che questa sala totale riveste nei confronti delle 

8 Ibidem. 
9 Ibidem.
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75 - Sezione longitudinale. L’Architettura; cronache e storia, 123, gennaio 1966 pag. 585.

76 - Conformazioni di sala e palcoscenico. Centro Archivi MAXXI Architettura, Fondo Sacripanti, unità 17.
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77 - Conformazioni di sala e palcoscenico. Centro Archivi MAXXI Architettura, Fondo Sacripanti, unità 17.

78 - Conformazioni di sala e palcoscenico. Centro Archivi MAXXI Architettura, Fondo Sacripanti, unità 17.
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79 - Pianta dei ridotti. Centro Archivi MAXXI Architettura, Fondo Sacripanti, 
Attività professionale, S2, unità 17. 

80 - Spaccato prospettico. Centro Archivi MAXXI Architettura, Fondo Sacripanti, 
Attività professionale, S2, unità 17. 
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altre parti. Proprio sulla fissità delle relazioni il teatro di 
Sacripanti risponde con uno spazio nuovo: l’ingresso. La 
visione è grandiosa: il pubblico si trova subito immerso 
nel meccanismo della sala, della quale scorge l’intradosso 
cassettonato attraverso un ambiente che non è più quel-
lo del foyer ottocentesco ma un sistema di spazio fluido 
e percorribile che avvolge completamente lo spazio sce-
nico. Sono i sotterranei di una macchina topografica che 
esprimono l’ascesa del corpo teatrale e vincono la gravità 
con quattro enormi piloni in calcestruzzo armato. Per-
tanto anche il soffitto è già sala, il suo specchio e negativo, 
visibile da fuori e sempre variabile in base allo spettaco-
lo. Dall’ingresso, difficilmente definibile come ridotto, si 
sale attraverso un sistema di scale retoriche nello spazio 
anulare intermedio che è insieme chiusura della sala e 
meccanismo di interfaccio con l’esterno. Tutto il sistema 
reticolare è infatti cinto ad anello da un corridoio conti-
nuo dai numerosi accessi inferiori, utilizzabili o meno a 
seconda della rappresentazione interna. Anche qui regna 
un certo livello di indefinitezza, che « non è compromes-
so bensì soluzione-provvisoria »10, ulteriore parametro 
che qualifica la disponibilità del teatro. A queste due par-
ti, ingresso e sala, Sacripanti non rinuncia ad accostarne 
una terza che, schematicamente, suddivide la planime-
tria del teatro in tre. La terza componente è quella tecnica 
dedicata agli artisti, l’unica fissa in posizione retrostante 
la sala su uno dei lati corti. Tuttavia la suddivisione è ap-
pena un pretesto per rendere più chiara l’impostazione 
ed i servizi sono il minimo indispensabile per il funzio-
namento del macchinario. 
Simile ragionamento per la forma negativa del foyer av-
viene nella copertura, che riflette la mutevolezza interna 
e, metaforicamente, della città intera, con un gioco sem-
pre differente della sua forma, spazialmente fissata da 
una trama metallica perimetrale. Anche su questa è dove-
roso un appunto. La prima versione del progetto non pre-
vedeva alcuna trama tridimensionale ma richiudeva in 

10 Da m. TAfuri, Il To-
tal-Teatro di Maurizio Sa-
cripanti, in Grammatica n. 
2, gennaio 1967.79
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81 - Plastico. Centro Archivi MAXXI Architettura, Fondo Sacripanti, Attività professionale, S2, unità 17. 
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limiti fisici netti e sicuri l’esplosiva figuratività interna. Il 
risultato era piuttosto deludente, forse quasi contrastan-
te con la motivazione cardine del progetto. Ad una gene-
rale trasparenza letterale del materiale vitreo che cingeva 
la sala era demandata la sua lettura come opera aperta, 
poiché a tutti gli effetti non definita, del meccanismo in-
terno. Con il successivo ripensamento anche il carattere 
formale e auto-rappresentativo dell’edificio trova espres-
sione nuova. Il limite fisico è componente essenziale del 
suo modo d’essere all’interno del tessuto urbano, non 
fosse altro che per la sua natura di progetto. La macchina 
non è più limitata da superfici di referenza: a limitarla è 
uno spazio. La trama metallica tridimensionale è infatti 
una trasposizione costruita di un altro ambito percorri-
bile che cinge la struttura senza precisarla nell’effettivo 
poiché contemporaneamente parte di essa. È pensata in-
fatti per completare la gamma di possibilità funzionali 
del teatro, con proiezioni, pubblicità e quant’altro. 

« Sacripanti idea un involucro che sia esso stesso spazio, 
anzi, in totale corrispondenza con le qualità che racchiude, 
spazio in continuo mutamento »11.

Annullamento della parete, esterno come compendio e 
manifestazione dell’interno mutevole, anti-fissità dello 
spazio perimetrale rappresentativo del ruolo dell’istitu-
zione, sembrano rispondere efficacemente ad una sintesi 
di forma e di percezione antitradizionale e aperta12.

11 Ibidem.
12 Secondo la definizio-
ne di opera aperta data 
da Umberto Eco a parti-
re dal 1958 e poi raccolta 
in u. eco, Opera aperta. 
Forma e indeterminazione 
nelle poetiche contempora-
nee, Milano, Bompiani, 
1962.
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82 - Vista del complesso. Biblioteca Centrale di Architettura Roberto Gabetti, Fondo Mollino, Castello del Valentino, Torino, ACM_P14E_283.



83 - Plastico. Biblioteca Centrale di Architettura Roberto Gabetti, Fondo Mollino, Castello del Valentino, Torino, ACM_PdV_17.
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84 - Vista esterna dell’ingresso. Biblioteca Centrale di Architettura Roberto Gabetti, Fondo Mollino, Castello del Valentino, Torino, ACM_P14E_282.1 Sulla base anche delle 
indiscrezioni che tra-
pelarono spesso dalla 
giuria.
2 Sulla base delle infor-
mazioni ottenute dalla 
Lettera di Stefano Ga-
rau per Carlo Mollino, 5 
maggio 1965 convervata 
presso il Fondo Mollino 
nella Biblioteca Gabetti, 
Castello del Valentino, 
Torino, ACM-PdV-17.
3 Dalla Relazione Tecni-
ca Treperuno conservata 
presso il Fondo Mollino 
nella Biblioteca Gabetti, 
Castello del Valentino, 
Torino, ACM-PdV-17, 
pag. 17.
4 Ibidem.
5 Non sono stati ritrovati 
documenti prodotti du-
rante il viaggio. Presso il 
Fondo Mollino nella Bi-
blioteca Gabetti, Castel-
lo del Valentino, Torino, 
ACM-PdV-17, sono con-
servati però degli schiz-
zi di progetto riferiti al 
teatro comunale di Ca-
gliari in cui si accenna 
alle strutture di Bagdad, 
ridisegnate più volte.
6 Da alcune considera-
zioni sul progetto conte-
nute nella missiva del 3 
maggio 1965 di Mollino 
per Garau,  conservata 
presso il Fondo Mollino 
nella Biblioteca Gabetti, 
Castello del Valentino, 
Torino, ACM-PdV-17.

Il progetto redatto dal gruppo capeggiato da Carlo 
Mollino viene posto sul podio dalle prime sedute di valu-
tazione1. Questa scelta trapela facilmente già dalle prime 
sedute di aprile 1965 dati gli ottimi contatti interni alla 
giuria, documentati da un interessante retroscena ricco 
di corrispondenze e contatti2. 

La proposta guarda con interesse alla conformazione 
dei bastioni della città storica proponendo di fatto un alto 
podio di servizi in muratura che riecheggia la monumen-
talità degli scaloni Saint Remy di Giuseppe Costa e Ful-
genzio Setti, tra i quartieri di Villanova e Castello. È ricca 
anche di accenni orientali, quasi mesopotamici, nell’im-
ponenza muraria continua che massimizza la figurativi-
tà delle scale e delle aperture. L’immagine è volutamente 
pensata come « fuori dal tempo »3. 

« Senza camuffamenti si è cercato [...] di costituire una ar-
chitettura funzionale in sintesi con la tradizione del luogo 
e fuori del tempo, cioè sempre »4.

Questo potrebbe in parte derivare dall’interesse che Bri-
ni, suo collaboratore, dimostrò nel ridisegno degli im-
pianti religiosi di Bagdad, che conobbe durante uno dei 
suoi viaggi5. Conquistando una diversa quota nel parco, 
Mollino traccia un orizzonte soprelevato collegato da lar-
ghe rampe speculari. Tra di esse è posto uno spazio tea-
trale aperto che ha come quinta il podio stesso. 

« Ritengo che una più competente visione può ravvisare, 
specialmente nella fronte d’ingresso, squisitamente un 
luogo di riunione e spettacolo »6.

Mollino mette su lucido il risultato della sommatoria di 
paradigmi alterni, in una sintesi forzata dalla figurativi-
tà unica. È il risultato in parte dovuto ad un libero gioco 
tra arcaismi, in parte ad una volontà eclettica di sintesi tra 
organismi dai richiami sempre diversi. Le componenti, 
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85 - Pianta dell’ingresso. Biblioteca Centrale di Architettura Roberto Gabetti, Fondo Mollino, Castello del Valentino, Torino, ACM_P14E_282.

86 - Copertina della Relazione Tecnica Treperuno. Biblioteca Centrale 
di Architettura Roberto Gabetti, Fondo Mollino, Castello del Valentino, 
Torino, ACM_PdV_17.
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87 - Pianta della balconata. Biblioteca Centrale di Architettura Roberto Gabetti, Fondo Mollino, Castello del Valentino, Torino, ACM_P14E_282.

88 - Disegno preparatorio per il prospetto sul parco. Biblioteca Centrale di Architettura Roberto Gabetti, Fondo Mollino, Castello del Valentino, Torino, ACM_P14E_282.

89 - Vista del retroplaco. Biblioteca Centrale di Architettura Roberto Gabetti, Fondo Mollino, Castello del Valentino, Torino, ACM_P14E_282.
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90 - Sezione longitudinale. Biblioteca Centrale di Architettura Roberto Gabetti, Fondo Mollino, Castello del Valentino, Torino, ACM_P14E_282.

91 - Prospetto longitudinale. Biblioteca Centrale di Architettura Roberto Gabetti, Fondo Mollino, Castello del Valentino, Torino, ACM_P14E_282.
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unite ma potremmo dire assemblate, mantengono ricono-
scibilità solo in copertura, dove appunto di susseguono. 
Dalla scena aperta, alla platea ellittica fino all’elisabet-
tiano retroscena, tutto si svolge in ambiti teatrali costan-
temente messi in discussione poiché inseriti come non li 
troveremo altrove. Tutto questo nel blocco fortificato, 
e rigido, nel quale si sono voluti rintracciare fin troppi 
riferimenti di genesi neoclassica7. Tuttavia un simile ri-
chiamo sembra essere lecito nella misura in cui la sintesi 
dell’organismo proferisce un ovvio controllo simmetrico, 
che sembra azzardato additare come neoclassico. Lo stes-
so Mollino non era affatto estraneo ad un simile azzardo 
additivo. Casualmente o meno, egli si era già espresso sul 
tema lo stesso anno del concorso con il progetto per il nuo-
vo Palazzo degli Affari a Torino, coltissima forma di colla-
ge architettonico tanto nell’esterno quanto nell’interno8.
In esso, come a Cagliari, troviamo un podio che contie-
ne i servizi e accoglie il parcheggio sopraelevato per 350 
vetture. Sul podio torreggiano i volumi fondamentali del 
programma, in entrambi casi interessante applicazione 
prefab. Nel Palazzo degli Affari il rimando è al mondo 
aeronautico, mentre a Cagliari si tratta di conci a diaman-
te applicati verticalmente e lievemente inclinati come il 
bugnato di una fortificazione. È questo il volume cardi-
ne della composizione sul podio, ordinata esclusivamen-
te tramite le strutture tecniche emergenti della sala (per 
luce e areazione), torre scenica (per impiantistica) e del 
retroscena (per ventilazione)9. Tra di essi si snoda il par-
cheggio soprelevato che separa i flussi veicolare e pedona-
le in punti diametralmente opposti. I visitatori giungono 
a piedi dal viale alberato preesistente e preservato nelle 
forme o discendono dall’imponente versione delle scale 
d’onore sul fronte principale. 

L’inserimento degli elementi che regolano la distribu-
zione interna, ridotti-sala-palco, si risolve con l’interposi-
zione, denunciata in copertura, di un volume a « bombo-
niera »10 ellittica separato staticamente dalla copertura. 
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7 Così viene definito il 
podio dallo storico Mar-
cello Fagiolo nelle pagi-
ne di Avanti!, il 13 aprile 
1966, che lo etichetta 
come « massiccio, bloc-
cato, sgradevole, riscat-
tato solo internamente 
». Cosa che per altro 
Mollino aveva previsto 
parlando di « severa di-
gnità e riserbo quasi a 
contrasto con il calore 
interno » nella Relazio-
ne Tecnica, conservata 
presso il Fondo Mollino 
nella Biblioteca Gabetti, 
Castello del Valentino, 
Torino, ACM-PdV-17, 
pag. 17.
8 Nonostante venne 
completato nel 1972, il 
concorso per la proget-
tazione del Palazzo Af-
fari  risale al 1964.
9 Dalle informazioni 
contenute in c. moLLino, 
c. grAffi, e. S. gArAu, m. 
viTALe, Relazione Tecnica, 
Fondo Mollino, Biblio-
teca Gabetti, Castello del 
Valentino, Torino, ACM-
PdV-17.
10 Così definita dallo 
stesso Mollino nella 
Relazione Tecnica, con-
servata presso il Fondo 
Mollino nella Biblioteca 
Gabetti, Castello del Va-
lentino, Torino, ACM-
PdV-17.
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92 - Vista interna dal palcoscenico. Biblioteca Centrale 
di Architettura Roberto Gabetti, Fondo Mollino, Castello 
del Valentino, Torino, ACM_PdV_17.

93 - Vista interna dal foyer. Biblioteca Centrale di Ar-
chitettura Roberto Gabetti, Fondo Mollino, Castello del 
Valentino, Torino, ACM_PdV_17.

94 - Vista interna della sala. Biblioteca Centrale di 
Architettura Roberto Gabetti, Castello del Valentino, 
Torino, ACM_PdV_17.
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La sala ospita un totale di 1.960 spettatori divisi tra una 
platea da 1.050 posti e una balconata da 910. Alla balco-
nata si giunge tramite delle passerelle sospese che metto-
no in risalto la natura indipendente dello spazio, ed il suo 
inserimento nel complesso. Il numero dei posti fu ogget-
to di preoccupazioni da parte del gruppo che fece di tutto 
affinché non superassero i 2.000, puntando a rientrare 
totalmente nei numeri proposti dal bando11. 

L’ambiente scenico è, come detto, il frutto di un acco-
stamento unico di un teatro tradizionale con torre sce-
nica ed un richiamo elisabettiano nel retroscena che può 
essere invaso da una struttura a ventaglio da 500 posti, 
portando il totale a 2.460. Contemporaneamente, tanto il 
boccascena modificabile quanto il piano mobile del golfo 
mistico ad immissione nella platea mirano ad una mul-
tifunzionalità che va dal teatro tradizionale, alla totalità 
del XX secolo. Mollino mantiene così un certo livello di 
adattabilità per la sala con conseguente immersione della 
scena tra gli spettatori, richiamando egli stesso i giudizi 
e le necessità, talvolta discordanti, del teatro contempo-
raneo e giustificando la sua impostazione proprio come 
ambivalente12. Ancora la sala accresce i riferimenti ana-
cronistici in un tour de force di ambigui richiami tradi-
zionali: la sezione a imbuto della balconata riecheggia 
un teatro greco, mentre il disegno generale ellittico, ma 
trasversale, lo contrasta mantenendo elevati indici di vi-
sibilità. La curva sonora della copertura si inclina verso il 
boccascena, accrescendo l’effetto prospettico, ed è forata 
centralmente. Qui è proposta nuovamente una definizio-
ne di « forma fuori del tempo »13 dell’apparato luci con 
un lampadario « traslato in ganga luminosa di cristallo, 
senza precisi rifermenti formali e stilistici a corolle di 
punti luce »14.

« Si ritiene che tale rinverdire un sistema di illuminazione 
squisitamente tipico del teatro, sia in armonia con tutto lo 
spirito con il quale se ne è concepita l’architettura »15. 

11 Questo è riscontrabile 
nella missiva del 1 feb-
braio 1965 indirizzata 
a Maurizio Vitale, al 
punto III. Il documen-
to è conservato presso il 
Fondo Mollino nella Bi-
blioteca Gabetti, Castel-
lo del Valentino, Torino, 
ACM-PdV-17.
12 Considerazioni tratte 
da c. moLLino, c. grAffi, 
e. S. gArAu, m. viTALe, 
Relazione Tecnica, Fon-
do Mollino, Biblioteca 
Gabetti, Castello del 
Valentino, Torino, ACM-
PdV-17.
13 c. moLLino, c. grAffi, 
e. S. gArAu, m. viTALe, 
Relazione Tecnica, Fon-
do Mollino, Biblioteca 
Gabetti, Castello del 
Valentino, Torino, ACM-
PdV-17, pag. 15.
14 Ibidem.
15 Ibidem.
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95 - Plastico. Biblioteca Centrale di Architettura Roberto Gabetti, Fondo Mollino, Castello del Valentino, Torino, ACM-PdV-17.
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I richiami della sala si uniscono senza difficoltà all’ac-
corgimento tecnico della stessa per trasformabilità, il-
luminazione ed impianti aria, nel nome, come è tipico 
dell’architetto e dei suoi collaboratori, di un architettura 
ad ogni modo funzionale. La funzionalità tecnica trova 
però altri modi per esprimersi in maniera più dirompen-
te rispetto ai tecnicismi specialistici16. Il rivestimento 
della torre scenica esibisce, come detto, un trattamento 
scandito da conci di rame nervati, la sommità del cono 
del lampadario è una successione di profilati similoro e 
anche le monumentali scale si interfacciano con una sot-
tilissima pensilina in calcestruzzo armato precompresso, 
nettamente distinta dal calcare roseo del podio. Si presen-
ta così un’intromissione controllata di produzioni esibite 
come contemporanee (nervatura metallica e precompres-
sione) all’interno dei richiami massivi propri della cultu-
ra arcaica.

« L’accostamento sincero con i mezzi tecnici più attuali di-
viene automaticamente armonico: [...] sintesi espressiva 
tra la forma, la esigenza funzionale e il genio del luogo »17. 

16 Questa la volontà 
espressa da Mollino 
nell’utilizzo di rivesti-
menti prodotti indu-
strialmente come segno 
inequivocabile di mo-
dernità. c. moLLino, c. 
grAffi, e. S. gArAu, m. 
viTALe, Relazione Tecnica, 
Fondo Mollino, Biblio-
teca Gabetti, Castello del 
Valentino, Torino, ACM-
PdV-17.
17 Ibidem, pag. 17.
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Francesco Palpacelli
Sergio Musmeci

arch.

96 - Plastico, diapositiva. Archivio Centrale di Stato, Fondo Francesco 
Palpacelli, Piazzale degli Archivi, Roma, busta 6.



97 - Plastico, diapositiva. Archivio Centrale di Stato, Fondo Francesco Palpacelli, 
Piazzale degli Archivi, Roma, busta 6.
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1 Visibile sulle prime 
prove originali del pro-
getto, i cui lucidi sono 
conservati presso l’Ar-
chivio Centrale di Stato, 
Fondo Francesco Palpa-
celli, Piazzale degli Ar-
chivi, Roma.
2 Dalle bozze della Re-
lazione Tecnica, conser-
vate presso l’Archivio 
Centrale di Stato, Fon-
do Francesco Palpacelli, 
Piazzale degli Archivi, 
Roma. 
3 Ibidem.
4 Tale viaggio è testimo-
niato da una lunga serie 
di fotografie rinvenute 
all’Archivio Centrale di 
Stato a Roma. 
5 Scoperto nel 1950, fu 
uno dei primi scavi di-
retti da Giovanni Lilliu, 
famoso a livello interna-
zionale.

La proposta di Francesco Palpacelli, con la consulen-
za tecnica di Sergio Musmeci, propone qualcosa di molto 
diverso rispetto ai progetti inseriti nell’amalgama incoe-
rente dei quarti posti. La visione d’insieme, un unico ge-
sto volumetrico che fonde tutte le parti del teatro, sembra 
chiamare in causa un legame col sito fatto di assonanze 
con la conformazione fisica della città alta ed i suoi ba-
stioni. Il complesso proposto pare essere una modifica 
topografia dell’area ancor prima che un teatro. Palpacelli 
avanza un progetto di suolo esteso a tutti i 5.000 m2 del 
sito che diventa un’emergenza architettonica e morfo-
logica della nuova parte di città, sfruttando le diverse 
altezze che raggiunge sviluppandosi funzionalmente. Il 
programma si risolve così sotto una copertura frequen-
temente inflessa che diviene essa stessa un continuum del 
futuro parco, destinata a verde. Questa volontà è evidente 
sin dai primi schizzi, che riportano il perentorio motto 
the land1. Per la massima integrazione nel sistema del par-
co « la visuale, fuori spettacolo, è passante attraverso tut-
to il teatro, dal foyer ai camerini e dall’esterno del parco 
attraverso l’involucro stesso »2. Una simile volontà sot-
tende splendidamente all’assemblaggio del plastico, i cui 
materiali per copertura ed intorno si richiamano vicende-
volmente con trame affini. 

Il ricorso alla strutturazione storica, ma anche geolo-
gica, risalta eccezionalmente in accenni che vanno dalla 
Cagliari di inizio secolo e giungono fino alla civiltà nu-
ragica « terragna, dalle forme spontanee sarde nella loro 
natura e nel loro carattere »3. Il sopralluogo effettuato dai 
collaboratori al progetto testimonia di un lungo viaggio 
le cui tappe sono tutti assodati esempi sul rapporto che 
architettura e natura instaurano vicendevolmente4. Ve-
diamo così un grande interesse per i complessi nuragici, 
in particolar modo di Barumini5 ma anche per le tipiche 
conformazioni vulcaniche che emergono dalle acque del-
la costa ovest dell’isola. Le suggestioni arrivano fino alle 
sostruzioni in pietra che modellano il centro storico di 
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98 - Schizzi di studio su lucido. Archivio Centrale di Stato, Fondo Francesco Palpacelli, Piazzale degli Archivi, Roma, cartella 124.

99 - Plastico di concorso. Archivio Centrale di Stato, Fondo Francesco Palpacelli, Piazzale degli Archivi, Roma, busta 6.
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100 - Fotografie e Cartoline del viaggio in Sardegna. I - Terrapieno di viale Regina Elena, confine di Villanova. terrapieno di viale Regina Elena. II - Scogliere dell’isola 
di Budelli. III - Complesso nuragico di Barumini. IV - Collaboratrice, Barumini. V - Nuraghe di Torralba. Archivio Centrale di Stato, Fondo Francesco Palpacelli, Piazzale 
degli Archivi, Roma, busta 6.

101 - Veduta di Cagliari. Archivio Centrale di Stato, Fondo Francesco Palpacelli, Piazzale degli Archivi, Roma, cartella 127.
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102 - Fotografie lunari di Sergio Musmeci. Archivio Centrale di Stato, Fondo 
Francesco Palpacelli, Piazzale degli Archivi, Roma, cartella 127.

103 - Fotografia del viaggio in Sardegna, nuraghe. 
Archivio Centrale di Stato, Fondo Francesco Palpacelli, 
Piazzale degli Archivi, Roma, busta 6.
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Cagliari. Di questi riferimenti costruiti viene ripreso il 
posizionamento armonico nell’intorno, con un’aura di 
mimesi controllata che caratterizza i resti delle archi-
tetture nuragiche, e le soluzioni statiche per forma delle 
stesse. Dopotutto è questo il progetto che ha avuto come 
sostenitore ufficioso Giovanni Lilliu6, massimo storico 
e archeologo delle antichità della Sardegna. Non c’è da 
stupirsi che la lettura semiologica che il gruppo attua 
del paesaggio sardo sia così affine alla concezione che 
andava a formarsi in quegli anni della civiltà nuragica, 
eccezionalmente legata al territorio e al costruire, di cui 
però, ricordiamo, nulla sappiamo con certezza. A queste 
suggestioni si unisce l’interesse per le geologie naturali, 
ben esemplificato dagli studi lunari a cui Musmeci era 
dedito7, per altro con richiami formali facilmente indivi-
duabili nell’architettura arcaica dell’isola. Naturalmente 
viene scelto il calcestruzzo armato, pietra artificiale e mal-
leabile, per far sorgere da terra la struttura, con la pretesa 
di integrare maggiormente l’edificio nell’aura mitica del-
la tradizione. Il risultato è una soletta doppia cementizia 
il cui peso arriva a 700 tonnellate, retta con sezioni fino a 
1 m2 in corrispondenza del boccascena aperto di 30 metri. 
La genesi del progetto guarda al carattere strutturale 
come risolutivo di tutte le questioni che intervengono 
nel determinare forme, dimensioni e posizioni, nonché i 
rapporti tra le parti. I progettisti protendono per l’unifi-
cazione di forma e struttura, che risalta nel legame che la 
copertura tesse con l’interno. Di questo legame, gli stessi 
nuraghe visitati possono aver fornito un prezioso esem-
pio, ed il concorso diventa un banco di prova in tal senso. 
Per Palpacelli si tratta di generare un organismo unitario 
e passante costituito da un spazio continuo definito uni-
camente dai caratteri funzionali che lo identificano volta 
per volta; per Musmeci è una delle prime sperimentazio-
ni sul minimo strutturale, che nel ’67 si cristallizzerà nel 
ponte sul Basento.

6 Si ha prova di questo 
dalla lettera di Lilliu per 
Renato Salinas, datata 
17 aprile 1965, ritrova-
ta al all’Archivio Storico 
della Soprintendenza, 
via Cesare Battisti 2, Ca-
gliari.
7 Tra i riferimenti com-
positivi analizzati dal 
gruppo vi sono una no-
tevole quantità di im-
magini lunari allegate ai 
primi schizzi progettua-
li. Archivio Centrale di 
Stato, Fondo Francesco 
Palpacelli, Piazzale de-
gli Archivi, Roma.102
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104 - Plastico. Archivio Centrale di 
Stato, Fondo Francesco Palpacelli, 
Piazzale degli Archivi, Roma, busta 6.

105 - Fotografia di isola vulcanica. 
Archivio Centrale di Stato, Fondo 
Francesco Palpacelli, Piazzale degli 
Archivi, Roma, busta 6.
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« La funzione si identifica con l’involucro (= forma), que-
sto si identifica con la struttura (= involucro portante 
e portato), la materia aderisce alla necessità essenziale 
dell’espressione (= plastica), si realizza il tema nella sua 
sintesi scheletrica (= economia) »8.

La forma-sezione è da intendere in quanto sintesi, « unico 
modo di essere fedeli ad una visione completa di struttu-
ra-forma-economia »9. Si potrebbe considerare una testi-
monianza colta del clima ingegneristico italiano che dagli 
anni quaranta produceva opere civili dall’impressionan-
te slancio strutturalista, elaborando applicazioni in cal-
cestruzzo armato dai più azzardati brevetti10. Ma ancora 
si inserisce lungo il filone dello « strutturalismo inter-
nazionale, da Eero Saarinen a Kange Tange »11. Proprio 
l’opera di Saarinen aveva esercitato una certa influenza 
sull’architettura del « gesto sintetico »12, rilevabile nel 
Hockey Rink di New Haven (1956-59), nel Dulles Airport 
(1958-62) e nel Terminal TWA a New York (1956-62), noti 
in Italia dalle pagine di Casabella13. Interessante è anche 
l’accenno che gli autori fanno alle « sezioni interne di 
tutti i teatri lirici »14, fino al teatro dell’Opera di Sidney. 
Tracciando un paragone tra le due esperienze, per quan-
to al limite del giustificabile, potremmo rilevare la net-
ta differenza che soggiace ai due gesti compositivi. Nel 
caso dell’architetto danese le coperture, dalla dirompen-
te carica neoespressionista, non comunicano in maniera 
organica con l’interno ma si inquadrano in un ritrovato 
significato del teatro nella società opulenta15. Compositi-
vamente aderiscono all’appassionata tettonica costrutti-
va che caratterizzava il lavoro di Utzon ormai da anni16. 
Palpacelli e Musmeci rilevano in questo un’incongruen-
za sul rapporto che la funzione instaura sulla figurativi-
tà dell’edificio. Il loro teatro non concede niente al gesto 
espressionista, e la sua immagine è volutamente contenu-
ta nei limiti strutturali della torre scenica, dallo slancio 
piuttosto sottotono, « aperta verso l’alto come un crate-

8 f. PALPAceLLi, S. muSme-
ci, Concorso per il progetto 
di massima del teatro co-
munale di Cagliari, Arbarè, 
1964, Roma, Archivio 
Centrale dello Stato, 
Fondo Francesco Palpa-
celli.
9 Ibidem.
10 Per una trattazione 
sullo sviluppo tecnico 
italiano: c. AnDriAni, Ce-
mento futuro, una materia 
in divenire, Milano, Ski-
ra, 2016.
11 Riprendendo le paro-
le dello storico e critico 
Marcello Fagiolo che si 
espresse così in Avanti!, 
13 aprile 1966, conser-
vato all’’Archivio Cen-
trale di Stato, Fondo Pal-
pacelli, Roma.
12 m. BirAghi, Storia 
dell’architettura contem-
poranea II, 1945-2008, 
Einaudi, Torino, 2008, 
pag. 150.
13 e. n. rogerS, Eero Saari-
nen, 1901-1961, Casabella 
255, settembre 1961.
14 Dalle bozze della Re-
lazione Tecnica, conser-
vate presso l’Archivio 
Centrale di Stato, Fondo 
Palpacelli, Roma.
15 Così è definita la nuo-
va società del benessere, 
a cominciare da quella 
tedesca anni ‘50, in g. 
feuerSTein, Orientamen-
ti Nuovi nell’architettura 
tedesca, Milano, Electa, 
1969.
16 Per una trattazione 
più esauriente sull’e-
spressione tettonica di 
Jørn Utzon vedere f. 
forgeS, Jorn Utzon: Works 
and Project, Barcelona, 
Gustavo Gili, 2006.
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106 - Sezione trasversale longitudinale. Archivio Centrale di Stato, Fondo Francesco Palpacelli, Piazzale degli Archivi, Roma, busta 6.

107 - Diapositive del plastico. Notare le trombe e l’aggetto. Archivio Centrale 
di Stato, Fondo Francesco Palpacelli, Piazzale degli Archivi, Roma, busta 6.
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re »17. Non vengono volutamente interposte travature di 
nessun genere, facendo sorgere il teatro « da terra, anzi 
da sottoterra »18. Così il gruppo scopre analiticamente la 
forma adatta alla destinazione teatrale.

« Non è una bella forma, è una espressione delle funzioni 
interne scavate fino a formare un involucro essenziale ».19

Non ci sono dubbi sul ruolo principe che svolge la co-
pertura, a prima vista piuttosto gratuita nelle sue linee 
generali. Tuttavia essa è concepita come il risultato di 
un’equazione le cui incognite rappresentano il soddisfa-
cimento delle richieste del bando.

« Se il programma del tema è giusto, è come un’equazio-
ne in cui le molteplici incognite sono tutte verificate in 
funzione formale, quindi non forme libere ma forma di 
funzioni liberate e fissate nella loro naturale generazione 
geometrica »20.

Ogni ambiente è così definito e analizzato secondo i suoi 
propri requisiti e poi inserito all’interno di una com-
plessiva forma-matrice. La composizione finale si orienta 
lungo due assi, rispettivamente sala-retropalco e servi-
zi. I due fanno perno sullo spazio comune della platea e 
trovano corrispondenza nei sistemi di sostegno lungo le 
loro testate finali con muri pieni sul retro ed una trama 
di pilastri all’ingresso. Ciò rende cieche le terminazioni 
e maggiormente diafano, nonché pubblico, il fronte sud. 
Entrambi gli assi costituiscono gli accessi ed entrambi 
regolano il disegno degli spazi, parzialmente esterni, di 
ristoro e foyer. Lungo questo sistema tutto si colloca nel-
la posizione che meglio consente il suo soddisfacimento, 
tale che « la forma sezione non può altri che essere quella 
da esse generata »21. Pertanto la copertura si rigonfia di 
continuo per rispettare altezze, areazioni, caratteristiche 
acustiche, luci libere ecc. « Dall’involucro si individuano: 

17 Dalle bozze della Re-
lazione Tecnica, conser-
vato presso l’Archivio 
Centrale di Stato, Fondo 
Palpacelli, Roma.
18 Ibidem.
19 f. PALPAceLLi, S. mu-
Smeci, Concorso per il pro-
getto di massima del teatro 
comunale di Cagliari, Ar-
barè, 1964, Roma, Archi-
vio Centrale dello Stato, 
Fondo Francesco Palpa-
celli, Piazzale degli Ar-
chivi 27, pag. 5.
20 Dalle bozze della Re-
lazione Tecniche, con-
servato presso l’Archivio 
Centrale di Stato, Fondo 
Palpacelli, Roma.
21 f. PALPAceLLi, S. mu-
Smeci, Concorso per il pro-
getto di massima del teatro 
comunale di Cagliari, Ar-
barè, 1964, Roma, Archi-
vio Centrale dello Stato, 
Fondo Francesco Palpa-
celli, Piazzale degli Ar-
chivi 27, pag. 5.
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la curva acustica della copertura della platea, il palcosce-
nico e i ballatoi ellittici, la sala scenografie [...], i camerini 
e i cameroni »22 tutti definiti da sezioni differenti. L’an-
damento va dalla pronunciata curva acustica della sala, 
ascende sul palco in forma di torre scenica ellittica e di-
scende pianeggiante sui servizi tecnici, esaurendosi in tre 
diramazioni divergenti. Le parti retrostanti svolgono il 
ruolo di contrafforti inseriti di spina sull’ultima linea di 
sforzo del palcoscenico. Tra di essi, considerato il loro so-
stegno puntuale, si aprono vuoti e varchi interni, rispet-
tivamente giardini e corridoi per i camerini e i cameroni.
L’unica eccezione che rompe l’egemonia della soletta è 
il violento inserimento di tre trombe23 vetrate, a suppor-
to della distribuzione interna. Sono veri e propri tunnel 
bidimensionali la cui funzione è appunto quella di guar-
dare in lungo per il controllo degli ambienti, e di muo-
versi in maniera rapida attraverso le scale e gli ascensori 
distribuiti nel retropalco. Il ripiegamento delle trombe in 
orizzontale, nella parte retrostante dell’edificio, garanti-
sce un controllo simultaneo di scena e spazio artisti, e per 
questo le vediamo tagliare longitudinalmente i corridoi 
distributivi del piano terra ad un altezza libera che arriva 
fino ai 6 metri. Le trombe rappresentano uno dei due ac-
corgimenti tecnici che per Palpacelli perfezionano il fun-
zionamento scenico. L’altra aggiunta originale riguarda 
la forma stessa della torre scenica, ellittica, scandita verti-
calmente da corridoi anch’essi ellittici. In questo modo si 
cerca di perfezionare la distribuzione attraverso i macchi-
nari, evitando angoli retti per il movimento dei tecnici.

Lo stesso gesto uniformante risolve il passaggio 
dall’ambito urbano a quello più raccolto della sala, sem-
pre senza soluzione di continuità. Lo si vede nella volontà 
di infrangere il lato nord est del sito coinvolgendo l’ester-
no viario nel limite del foyer di ingresso. Qui un gran-
de aggetto della copertura getta ombra nell’immediato 
fronte della struttura e viene dedicato a mercato, mostre 
e manifestazioni. In direzione degli accessi una strada al 
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22 Ibidem.
23 Definite così in f. PAL-
PAceLLi, S. muSmeci, Con-
corso per il progetto di mas-
sima del teatro comunale 
di Cagliari, Arbarè, 1964, 
Roma, Archivio Centrale 
dello Stato, Fondo Fran-
cesco Palpacelli, Piazza-
le degli Archivi 27.
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livello inferiore taglia questo spazio definendo l’ingresso 
effettivo del teatro, al quale si accede da veri e propri pon-
ti. La copertura unisce in questo punto flussi contrastanti 
tra loro mentre descrive il primo tratto di ingresso alla 
sala. Già da quest’ambito è possibile cogliere con un solo 
sguardo l’insieme degli spazi che si sommano al di sot-
to della copertura, favorito dalla scansione verticale dei 
sostegni perimetrali. La distribuzione libera su un solo 
piano caratterizza il rapporto tra il mondo del pubblico 
e quello degli attori e tecnici, i cui ambiti si interfacciano 
in maniera continuativa. I ridotti si sistemano nel primo 
grande invaso della struttura, sospesi da grandi menso-
le ancorate ad una successione di otto pilastri e volume-
tricamente fluttuanti come piani d’accesso alle gallerie. 
La loro successione modella il vuoto interno al foyer, che 
si ripropone in una sala dal boccascena aperto da parte 
a parte. L’interno ospita fino a 2.000 posti, distribuiti 
in una platea da 1.180 e da tre ordini di balconate. Sulla 
platea la copertura mostra la sua massima luce libera, di 
42 metri, sorgendo lateralmente da due bacini di raccolta 
dell’acqua, che costituiscono i punti di vincolo più mas-
sicci della struttura. Centralmente la copertura si ispessi-
sce nel ribassare la forma ad arco per questioni acustiche. 

L’impostazione della sala è totalmente incentrata sul-
la corrispondenza formale in accordo con la propagazio-
ne del suono e per questo piuttosto rigida nella sua con-
formazione. Il progetto è infatti inteso unicamente come 
teatro d’Opera e non prevede alcun accorgimento per una 
sua modifica, ridimensionamento temporaneo, traslazio-
ne di palco e sedute né quant’altro: presenta magistral-
mente la versione cementizia delle curve di riflessione. 
Risulta per questo il più sperimentale ed epico nella visio-
ne costruttiva in calcestruzzo armato ma sicuramente il 
più rigido e tradizionale tra tutti i teatri premiati. Nono-
stante ciò possiede un tono grandioso,  come di un’antica 
ed enorme scultura immersa nel parco.
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108 - Piante del piano d’ingresso e della torre scenica. Archivio Centrale di Stato, Fondo Francesco Palpacelli, Piazzale degli Archivi, Roma, cartella 127.
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109 - Vista complessiva con centro nella platea. Archivio Centrale di Stato, Fondo Francesco Palpacelli, Piazzale degli Archivi, Roma, busta 6.

111 - Vista interna verso le gallerie. Archivio Centrale di Stato, Fondo Francesco Palpacelli, Piazzale degli Archivi, Roma, busta 6.

110 - Vista interna verso il palcoscenico. Archivio Centrale di Stato, Fondo Francesco Palpacelli, Piazzale degli Archivi, Roma, busta 6.
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112 - Schizzo di progetto. P. PORTOGHESI, G. PRIORI, Pa-
olo Portoghesi, Bologna, Zanichelli, 1985, pag. 43.



Paolo Portoghesi
Eugenio Abbruzzini
Vittorio Gigliotti
Paolo Marconi
Nanni Zedda

arch.



113 - Schizzo di progetto. P. PORTO-
GHESI, G. PRIORI, Paolo Portoghesi, 
Bologna, Zanichelli, 1985, pag.44.
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1 Dall’allegato rinvenu-
to tra i documenti uffi-
ciali della valutazione di 
maggio ma la cui stesura 
è da considerarsi incer-
ta. L’unità d’archivio è 
conservata all’Archivio 
Storico della Soprinten-
denza, via Cesare Batti-
sti 2, Cagliari.
2 La sorte dell’area ha 
seguito fedelmente que-
sto pronostico. Tuttora 
si accede al Lirico per le 
vie Vetrano e Sant’Ale-
nixedda.
3 Dalla Relazione Tecncica, 
pubblicata in Marcatrè, 
19-22, Aprile 1966, pag. 
262. 

La proposta di Paolo Portoghesi, dal motto Il Cimento 
dell’Armonia e dell’Invenzione, venne incluso dall’inizio tra i 
meritevoli di rimborso stando ai documenti di valutazio-
ne rinvenuti a Cagliari1.

Tra gli obiettivi della proposta vi è, da un lato, il lega-
me col tessuto storico ed i suoi focus prediletti, le torri 
medievali, attorno alle quali è ancorato l’immaginario 
della città antica; dall’altro, la volontà di legarsi ai caratte-
ri di spontaneità e di giustificato disordine che caratterizzano 
l’inserimento delle stesse torri e dei bastioni, con schiet-
ti richiami ad un’aurea medievale. Il volume è sistemato 
sull’area con orientamento sud-est nord-ovest, ed opta 
per una valorizzazione delle vie Vetrano e Sant’Alenixed-
da. La proposta ne guadagna in senso prospettico relazio-
nandosi maggiormente col profilo della città arroccata, 
le cui emergenze trovano un eco nell’elevato corpo del-
la sala. Nel far questo, il teatro rifiuta il dialogo col viale 
alberato citato nel bando all’Articolo 4 e risulta un’ecce-
zione tra le proposte presentate. La scelta scaturisce dal-
la lettura della via Bacaredda, origine del suddetto viale 
albero nonché strada maggiore tra quelle che contornano 
l’area, come asse viario destinato al superamento2. Se-
condo i progettisti il traffico veicolare in forte aumento 
e quello pubblico su rotaie avrebbero reso il collegamen-
to « difficile e noioso »3 per il flusso proprio del teatro. 
Orientandosi ortogonalmente, Portoghesi guarda invece 
alla via Dante, strada che andava guadagnando grande 
importanza all’interno della città. 

Compositivamente la proposta scaturisce dalla inter-
posizione geometrica di due sistemi di riferimento pro-
cessuali e vicendevolmente traslati. Entrambi i sistemi, di 
cui uno perfettamente inquadrato in regole geometriche 
regolari e l’altro in altrettante costrizioni di segno anali-
tico ma iperboliche, nascono da un ricercato dialogo col 
sito, chiamando in causa tutta la struttura cittadina, o per 
lo meno la rappresentatività della sua immagine. Il pun-
to di partenza è il dialogo con il centro storico, dal quale 
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114 - I due sistemi geometrici del 
teatro. P. PORTOGHESI, G. PRIORI, Paolo 
Portoghesi, Bologna, Zanichelli, 
1985, pag. 45.
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l’area è perfettamente visibile, sia in senso prospettico, 
orientando la posizione di sala e torre scenica, sia in senso 
morfologico, gestendo gli spazi ausiliari. Il discorso for-
male verte infatti sul sistema gerarchico dell’organismo 
nel contesto urbano, riprendendo e valorizzando il ruolo 
di aggregatore sociale e produttore di identità delle isti-
tuzioni. Anche per questo la scelta del gruppo è quella di 
aprire il più possibile la composizione nell’intorno, let-
teralmente disperdendone le parti in maniera tutt’altro 
che canonica.

« La sua forma architettonica dovrà dunque esprimere una 
funzione di centro di produzione e diffusione di cultura ad 
alto livello, contrapponendosi nella scala e nella intensi-
tà della qualificazione plastica al linguaggio eterogeneo 
e frammentario della scena urbana moderna e agli stessi 
tipi edilizi destinati allo spettacolo standardizzato »4.

Con questo Portoghesi esclude due concezioni del corpo 
teatrale, rispettivamente tradizionali e avanguardiste, 
per posizionarsi nel mezzo. Sul suo terreno attecchisce 
in parte lo sguardo urbanistico proprio del periodo, che 
vede la città come esito e somma di proposte e progetti 
senza vincoli temporali, in parte l’idea di poter comuni-
care con tale somma, di poter tessere relazioni con quello 
stesso ambiente. Il teatro è il momento « culminante del 
racconto della città »5 ed in quanto tale chiarifica un’im-
postazione urbanistica, rende chiaro il suo stesso ruolo e 
si allontana dall’essere monumento. Il precipuo obiettivo 
di un’istituzione teatrale così intesa non può allora es-
sere né il mito romantico e trasfiguratore, né il sentiero 
funzional-tecnicista6. Il progetto è in fin dei conti una ri-
flessione sulle questioni cruciali proprie del nuovo ruolo 
dell’istituzione non-ideologica - nella cui ombra si teme-
va ancora di riconoscere la sagome del regime7 - e del le-
game col luogo ed i suoi simboli. Al ruolo dell’istituzione 
non poteva non legarsi un’indagine sulla propria rappre-

4 Dalla Relazione Tecncica, 
pubblicata in Marcatrè, 
19-22, Aprile 1966, pag. 
260.
5 Ibidem, pag. 262.
6 Ibidem, pag. 262.
7 A questo riguardo Por-
toghesi espresse il suo 
parere sulla situazione 
architettonica degli anni 
‘60 in cui denunciò una 
diffidenza verso il ruo-
lo dell’architetto nelle 
commissioni pubbliche 
del secondo dopoguer-
ra. L’argomentazione è 
tratta dal video S. PAce, 
e. TinAcci, L’Italia che non 
è stata, AAA/Italia pro-
duzione, 2017.
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115 - Prospetto laterale. P. PORTOGHESI, G. PRIORI, Paolo Portoghesi, Bologna, Zanichelli, 1985, pag. 44.

116 - Plastico. P. PORTOGHESI, G. PRIORI, Paolo Portoghesi, Bologna, Zanichelli, 1985, pag. 43.
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sentatività funzionale che diventa in parte la base forma-
le del progetto. Cosi i due sistemi geometrici sembrano 
rappresentare questo duplice obbiettivo e scompongono 
il teatro in sala e parti accessorie. Al volume della prima è 
demandata la rappresentatività in posizione dominante 
dell’intorno, alla seconda il dialogo ufficioso col tessuto « 
complesso e disordinato della città nuova »8. La loro unio-
ne è un supposto organismo non isolato, non referenzia-
le. Il corpo del teatro è regolato dall’incontro-scontro con 
questi due ambiti grandiosi-minuti, ordinati-caotici. Il 
passaggio ulteriore di questo doppio legame geometri-
co è la cristallizzazione della sala in una successione di 
iperboli di calcestruzzo alte 40 metri, che eruttano ra-
dialmente da un basamento modulare composto serial-
mente dall’articolazione di piccoli volumi proporzionati 
e ritmati secondo un linguaggio che si rifà al linguaggio 
musicale delle scale « crescenti e discendenti »9. Il ruolo 
urbano richiamato prima si esprime in questa articola-
zione volumetrica evocando un procedere per accumulo 
di parti ed eccezionalità.

« Affinché l’edificio si integrasse totalmente a questa città 
di alta qualità architettonica, si è ricercato un legame sot-
tile caratteristico della tradizione sarda, essenzialmente 
mediterranea, che si esprime attraverso le forme dei dif-
ferenti elementi, dei volumi cubici, delle articolazioni dei 
servizi e le decorazioni della copertura »10.

« La volumetria articolata dell’avancorpo o dell’edificio 
dei servizi vuole  rifarsi [...] alla ricchezza di tessitura dei 
paesi mediterranei composti di cellule cubiche elementari 
vibranti per il continuo sfaldamento delle coperture »11..

Come si vedrà anche nella sala, una logica urbana di ag-
gregazione cellulare è rintracciabile anche negli ispirati 
schizzi preliminari che giocano sul tema e si ancorano ad 
una supposta dimensione medievale, per certi versi piut-

8 Dalla Relazione Tecncica, 
pubblicata in Marcatrè, 
19-22, Aprile 1966, pag. 
262.
9 Ibidem, pag. 263. La 
regola che soggiace 
all’articolazione di que-
sti spazi minori segue 
un crescendo di 1, 2, 3 
e 4 metri analogamente 
al percorso ascendente 
delle scale.
10 Da Théatre de Cagliari, 
sardaigne (project de con-
cours) in L’Architecture 
d’Aujourd’hui 128, Ot-
tobre Novembre 1966, 
pag. 14-15.
11 Dalla Relazione Tecnci-
ca, pubblicata in Marca-
trè, 19-22, Aprile 1966, 
pag. 262.
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117 - Vista della sala dal palco. Notare l’abbigliamento dell’attore. P. PORTOGHESI, G. PRIORI, Paolo Portoghesi, Bologna, Zanichelli, 1985, pag. 447

118 - Schizzo. P. PORTOGHESI, G. PRIORI, Paolo Portoghesi, Bologna, Zanichelli, 1985, pag. 45.
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tosto gratuita nella misura in cui il ragionamento si con-
centra più sulla visione mistica del disordine spontaneo, 
tralasciando la reale conformazione dell’intorno, privo 
di un legame coerente con la città storica. Il mito stori-
co è ben presente anche nelle evocative viste interne, con 
scene teatrali stagliate sulle enormi superfici della sala. 
Nella visione del gruppo Portoghesi il corpo del teatro 
diventa la cattedrale medievale, o un palazzo comunale, 
che spiccano silenti su una maglia più serrata e, nel farlo, 
focalizzano la scena urbana, creata ad hoc. « Portoghesi 
non rinuncia a tradurre in progetto il bagno nel passato 
da lui quotidianamente esperito »12 ed in queste immer-
sioni di rilettura storica, il concorso produce un teatro 
che « dell’ibrido fa la sua ragion d’essere »13.

Funzionalmente, la suddivisione in parti è ben pre-
sente, scandita negli elementi di sala, corpo anteriore 
per spettatori e posteriore per artisti e tecnici. L’intento 
è rispettare la diversità funzionale, mai messa in dubbio, 
di queste parti, distinguendole sin dall’esterno. Quella 
principale e dall’esito figurativo più grandioso, la sala, è 
la seconda più grande tra quelle proposte, con 1.800 spet-
tatori divisi tra una platea bassa da 690 posti e una alta 
da 1.110. La sua conformazione deriva dalle iperboli che 
esternano una successione dirompente di superfici lascia-
te semplici. Con questo accorgimento interno ed esterno 
diventano l’uno il negativo dell’altro. Gli elementi si di-
spongono secondo una schema radiale continuamente 
vario che è il proseguo del discorso, legato ai ragionamen-
ti esterni, di un teatro lontano dal monumento, da cui 
ogni residuo tradizionale è stato rimosso. Al suo posto si 
sceglie una irregolarità che coinvolge i limiti dello spazio, 
fino al posizionamento delle sedute, un insieme di platee 
radiali divise in settori asimmetrici che rievocano quelle 
« improvvisate nelle piazze medievali d’Europa per gli 
spettacoli all’aperto »14.
Le nicchie che si creano tra gli elementi svolgono il ruo-
lo dei palchi del teatro all’italiana mentre alle superfici 

12 m. TAfuri, Architettura 
italiana 1944-1985, Tori-
no, Einaudi, 2002, pag. 
77.
13 Ibidem, pag. 77.
14 Dalla Relazione Tecnci-
ca, pubblicata in Marca-
trè, 19-22, Aprile 1966, 
pag. 262.
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convesse viene demandando l’effetto sonoro disperden-
te. Sempre nelle nicchie sono interposti dei pannelli ce-
mentizi con vetrate e tubi vitrei. L’alternanza dei piani 
cementizi e delle vetrate incontra l’elaborata trama della 
copertura, fatta di grandi cilindri traslucidi che discendo-
no e creano una « delimitazione incerta dello spazio »15.

« I grandi varchi esprimono visivamente il raccordo tra in-
terno ed esterno non nel senso della frattura ma nel senso 
della continuità »16.

Gli spazi per il pubblico, con il sistema di accesso e dei 
ridotti, sono posizionati in maniera atipica e puntano a 
rompere ogni lascito simmetrico od assiale del percorso 
che conduce alla sala. Richiamandosi alla stessa logica 
urbana, i ridotti diventano piattaforme intervallate da 
scale per la produzione di un continuo ampliamento vi-
sivo, che Portoghesi intende come veri e propri palchi al-
ternativi a quello scenico. Non si può parlare di scaloni 
d’onore, centrali e ricchi, ma di « ampie risalite interrotte 
da grandi piani di taglio il cui effetto di continuità è per-
fettamente percepibile »17. 

« La ricchezza e la varietà degli spazi utilizzabili per la 
sosta e la conversazione renderanno quello degli intervalli 
un secondo spettacolo, una eloquente visualizzazione della 
funzione complementare di incontro e di relazione sociale 
che il teatro conserva nella vita attuale »18.

Tuttavia, per quanto vario, il rapporto che si instaura con 
la sala resta quello derivato dalla ripresa classica di matri-
ce ottocentesca: nonostante essa venisse considerata su-
perata da una nuova figuratività, in realtà appare ancora 
garante della divisione, netta e precisa, del ruolo sociale 
che si rappresenta nella continuità tipologica del teatro. 
In altre parole, non vi è troppa differenza tra il teatro 
di rappresentanza, isolato come un Francois19, e quello 

15 Da Théatre de cagliari, 
sardaigne (project de con-
cours) in L’Architecture 
d’Aujourd’hui 128, Ot-
tobre Novembre 1966, 
pag. 14-15.
16 Dalla Relazione Tecnci-
ca, pubblicata in Marca-
trè, 19-22, Aprile 1966, 
pag. 262.
17 Da Théatre de cagliari, 
sardaigne (project de con-
cours) in L’Architecture 
d’Aujourd’hui 128, Ot-
tobre Novembre 1966, 
pag. 14-15.
18 Dalla Relazione Tecnci-
ca, pubblicata in Marca-
trè, 19-22, Aprile 1966, 
pag. 262.
19 Citato in quanto uno 
dei primi teatri a corpo 
isolato con intenti refe-
renziali legati al mondo 
aristocratico. D. WATkin, 
Storia dell’architettura oc-
cidentale,  Bologna, Zani-
chelli, 1999.
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proposto, più legato alla storia della città, ma reiterato 
nei suoi stilemi più comuni. Il sistema dei ridotti fa in-
travedere un uso dello spazio inconsueto ma che, privo 
di un vero e proprio disegno, rimane fluido senza motivi 
estranei al solo funzionamento teatrale. In altre parole 
non da indicazioni su cosa possa andare in scena in simili 
ambienti, che rimangono atipici e troppo dipendenti dal 
funzionamento del foyer. Discorso simile per la sala, che 
presenta un’interessante articolazione planimetrica ma 
mantiene forte il vincolo della quarta parete senza com-
promettere in nessun modo una visione dell’apparato 
scenico assolutamente tradizionale, benché esito di ben 
altri processi figurativi. 
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119 - Dettaglio del prospetto. Concorso per il progetto di massima del teatro 
comunale di Cagliari, Marcatrè, 19-22, Aprile 1966.
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120 - Pianta al livello della galleria. P. PORTOGHESI, G. PRIORI, Paolo Portoghesi, 
Bologna, Zanichelli, 1985, pag. 42.



Regione Sarda

4° posto ex equo

121 - Vista esterna. Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti 
e paesaggio per la città metropolitana di Cagliari e per le province di Oristano, 
Medio Campidano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.



Maria Donatella 
Morozzo della Rocca

arch.



122 - Prospetto sud ovest. Relazione Tecnica Regione Sarda, Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per la città metropolitana di 
Cagliari e per le province di Oristano, Medio Campidano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.
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1 Dall’allegato rinvenu-
to tra i documenti uffi-
ciali della valutazione di 
maggio ma la cui stesura 
è da considerarsi incer-
ta. L’unità d’archivio è 
conservata all’Archivio 
Storico della Soprinten-
denza, via Cesare Batti-
sti 2, Cagliari.
2 m. D. moroZZo DeLLA 
roccA, Concorso per il pro-
getto di massima del teatro 
comunale di Cagliari, Re-
gione Sarda, 1964, Caglia-
ri, Archivio Soprinten-
denza Archeologia belle 
arti e paesaggio per la 
città metropolitana di 
Cagliari e per le province 
di Oristano, Medio cam-
pidano, Carbonia Igle-
sias, Ogliastra, pag. 1.
3 Ibidem, pag. 1.
4 Ibidem, pag. 3.

Il progetto venne incluso tra quelli meritevoli del 
quarto posto nella seduta di valutazione conclusiva, an-
che se con tutta probabilità non fu annoverato tra gli ini-
ziali rimborsi di partecipazione1. 

Il legame col sito è limitato all’area di ingombro del te-
atro senza troppe considerazioni topografiche:

« Il fabbricato copre [...] mq. 4.996 [...] circoscritti in un 
rettangolo di m. 70 per 94. Può quindi trovare posto nell’a-
rea che gli è destinata sia orientato con la facciata a sud 
ovest, sia a nord est »2.

Il progetto propone un abbassamento del livello generale 
dell’area per evitare accessi in discesa, « prospetticamente 
e funzionalmente difettosi »3, ed in nome di un posizio-
namento più armonioso nel futuro parco. Nello spazio 
antistante viene ritagliato un piazzale, di cui si suggeri-
sce un uso ricreativo con fontane. Lateralmente a questo, 
e lungo il viale alberato, si ipotizza la localizzazione di 
350 parcheggi per il soddisfacimento sia del teatro che 
del conservatorio di musica. 

Compositivamente il progetto prevede una serie di tre 
volumi accostati, separati a denunciare la loro diversità 
funzionale. Il primo corpo, di 10 metri, consente l’accesso 
al pubblico e accoglie servizi espressamente dedicati ad 
esso. Il secondo, retrostante e di uguale altezza, è dedica-
to agli artisti e ai locali a supplemento delle attività tea-
trali. Tra i due, interposto tra chi guarda e chi si esibisce, 
vi è il terzo elemento della torre scenica, alta 40 metri e 
monumentalizzata all’esterno dal trattamento in pietra. 

« Abbiamo voluto con questa distribuzione denunciare 
anche all’esterno le tre diverse destinazioni degli ambien-
ti componenti il teatro (pubblico, scena, artisti) esaltando 
nel volume le esigenze funzionali di ciascuno di essi »4.
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123 - Vista interna dal palco. Relazione Tecnica Regione Sarda, Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per la città metropolitana 
di Cagliari e per le province di Oristano, Medio Campidano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.

124 - Vista interna verso il palcoscenico. Relazione Tecnica Regione Sarda, Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per la città 
metropolitana di Cagliari e per le province di Oristano, Medio Campidano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.
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I materiali chiariscono questo rapporto tra le parti ed 
instaurano un rapporto con l’esterno fatto di rimandi 
materici di pietra scura locale sul corpo di dimensioni 
maggiori. Il suo uso suggerisce una ripresa del carattere 
compatto della città arroccata, ma in realtà si riduce ad 
un mutismo formale dai tratti più simili ad un segmento 
perduto di mura piuttosto che a un richiamo alla logica di 
addomesticamento del suolo.

La sala proposta è una delle più capienti e rispetta cu-
bature e numero posti richiesti dal bando, con 13.800 
m3 per 1.999 spettatori5. Nelle sue linee il progetto set-
torializza nettamente i vari ambienti, con un rapporto 
tra le parti di visione ottocentesca, con cui condivide lo 
schema distributivo6. Il rapporto ridotti-scena-retrosce-
na è rigido e vincola le volumetrie, che hanno uno elevato 
slancio nell’esternare questo rapporto. Il corpo centrale 
della composizione è leggibile come un taglio verticale 
e pesante, cerniera tra i due mondi che si interfacciano 
nella sala. Nel farlo imprime un’assoluta divisione tra chi 
guarda e chi si esibisce, pubblico ed attori, senza lasciare 
nessun dubbio sui ruoli. A questa impostazione si lega la 
caratteristica peculiare della proposta. L’elemento che di-
stingue il progetto è la riproposizione di una sala su mo-
dello del teatro romano7. Il disegno complessivo si apre a 
ventaglio con lieve pendenza e un’apertura di 90o nel set-
tore gradinato. Viene interrotto da un doppio ordine di 
palchi esteso lungo le pareti laterali, concluso nel prosce-
nio ad un altezza pari ai due terzi del totale, sovrastato da 
un ordine di gallerie in profondità. Si tratta dell’unione 
tra una geometria teatrale arcaica con un’interposizione 
di palchi ad anello, in realtà priva di rapporti diretti con 
la forma della sala lungo i lati. Conseguentemente le ge-
ometrie non vogliono essere autocelebrative, nonostante 
la ripresa del palco d’onore, ma derivano da una vaga con-
cezione del teatro all’italiana, sottolineata fin nella ripro-
posizione delle barcacce. La motivazione principale per 
l’interposizione di questi riferimenti richiama il benefi-

5 Ibidem, pag. 5.
6 A questo riguardo si 
vedano per esempio le 
sezioni tirate da Charles 
Garnier per la sua Opéra 
di Parigi del 1862-75, 
pubblicate in numerosi 
volumi tra cui D. WA-
Tkin, Storia dell’architettu-
ra occidentale,  Bologna, 
Zanichelli, 1999.
7 La definizione di que-
sto spazio è indicata 
come “anfiteatro” nella 
Relazione Tecnica re-
datta per il concorso.  
Tuttavia la sala non 
presenta alcuna affinità 
con quella tipologia ar-
chitettonica essendo di 
geometria semicircolare 
con lato scena rettilineo.



126 - Sezione longitudinale. Relazione Tecnica Regione Sarda, Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per la città metropolitana 
di Cagliari e per le province di Oristano, Medio Campidano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.

125 - Prospetto sud est. Relazione Tecnica Regione Sarda, Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio per la città metropolitana di 
Cagliari e per le province di Oristano, Medio Campidano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.



127 - Pianta dell’atrio e della galleria. Relazione Tecnica Regione Sarda, Archivio Storico della Soprintendenza Archeologia belle arti e paesaggio 
per la città metropolitana di Cagliari e per le province di Oristano, Medio Campidano, Carbonia Iglesias, Ogliastra, via Cesare Battisti 2, Cagliari.
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cio acustico, derivato dalla geometria circolare, per altro 
disegnata con gran cura sulla base della spirale polare di 
Varignon. Tale strutturazione presenta qualità tecniche 
ben note, a cominciare dalla massimizzazione della vista 
libera, per finire con qualità sonore superiori rispetto a 
quelle che si otterrebbero sotto eventuali balconate. La 
soluzione « a balconate sovrapposte che prevale nei cine-
matografi [...] è inadatta perché le zone sottostanti la bal-
conata non rendono una percezione corretta della musica 
e del canto, ed anche perché manca dei caratteri di unità 
e di libera visibilità che devono distinguere il teatro Co-
munale dell’Opera dai locali di spettacolo strettamente 
economici »8.

« Abbiamo scelta questa forma [...] perché corrisponde bene 
ad un carattere peculiare che viene al Teatro d’Opera da 
una lunga tradizione e cioè l’essere luogo di ritrovo sociale, 
di ambiente festoso, di relazioni umane e di eleganza »9. 

Il profilo delle gradinate della platea è però insolitamen-
te aperto, secondo una geometria che consente di scaval-
care l’ingombro visuale ad ogni fila di poltrone, invece 
che ogni due, evitando l’effetto di « guardare la scena fra 
le teste dei due spettatori che stanno innanzi »10.
Il risultato è un ventaglio che offre la vista quasi totali-
taria del palco, la cui curva di visibilità dai palchi decre-
sce però fortemente agli estremi, ed è basata unicamente 
sull’ipotesi del pubblico proteso al corrimano11. La sezio-
ne della sala deriva da una serie di accorgimenti tecnici 
vincolati ad alcuni protagonisti dello spazio. Il principale 
di questi è il sistema di boccascena, composto da un or-
dine di due archi sovrapposti. Il minore introduce il pal-
co ed è contenuto in quello di dimensioni maggiori, dal 
quale prende avvio il soffitto della sala. In questo modo 
si sarebbe presumibilmente ottenuta un’elevata libertà 
tecnica nella disposizione luci, con la possibilità di illu-
minare frontalmente e lateralmente la scena senza metter 

8 m. D. moroZZo DeLLA 
roccA, Concorso per il pro-
getto di massima del teatro 
comunale di Cagliari, Re-
gione Sarda, 1964, Caglia-
ri, Archivio Soprinten-
denza Archeologia belle 
arti e paesaggio per la 
città metropolitana di 
Cagliari e per le province 
di Oristano, Medio cam-
pidano, Carbonia Igle-
sias, Ogliastra, pag. 3.
9 Ibidem, pag. 3.
10 Ibidem, pag. 7.
11 Per questa ragione si 
considera una sola fila di 
pubblico sulle barcacce 
laterali e la destinazione 
esclusivamente tecnica 
e di controllo televisivo 
per i palchi di proscenio. 
Destino per altro comu-
ne alla maggior parte 
dei palchi in ultima po-
sizione di numerosi tea-
tri di tradizione italiana 
a causa dei nuovi stan-
dard tecnici.
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in mostra alcun apparato luci o proiettore, con la possibi-
lità di sfruttare anche le componenti indirette. L’effetto 
ricercato, almeno secondo le intenzioni della progettista, 
è di ridurre, sfumando, la distanza tra la realtà del pubbli-
co e quella dell’azione. Per questo la copertura della sala 
si compone di due superfici sovrapposte, con quella in-
feriore aperta centralmente a seguire il profilo della sala, 
dando alloggio ad un comparto tecnico provvisto di fari, 
impianti di diffusione luce e condizionamento dell’aria. 
« Avendo considerato come una delle precipue preroga-
tive del teatro [...] consista nella tridimensionalità e nella 
verità dei personaggi operanti, e come questa verità sia 
più efficace in quegli spettacoli all’aperto dove la vol-
ta reale del cielo fa da sfondo all’apparato scenico ed in 
quegli spettacoli al chiuso nei quali l’azione viene portata 
all’interno della sala ed abbracciata dalla stessa volta che 
sovrasta gli spettatori »12, il progetto propende per un 
controllo illuminotecnico delle proiezioni su sala e scena 
in modo da fonderle visibilmente. Potremmo leggere un 
tentativo di riprendere maggiormente il carattere aperto 
del teatro romano inserito nella sala, dove naturalmen-
te la sfera celeste che sovrasta gli uni e gli altri, unendo-
li maggiormente, dà verità all’azione. Tuttavia l’intento 
scenico non può non confrontarsi con lo stesso vincolo, 
per altro autoimposto, della sovradimensione degli archi 
scenici del boccascena, che viene supposto possano fon-
dersi nella tinta della volta « serbando [...] soltanto una 
diafana traccia »13. Per altro l’altezza libera della sala è 
piuttosto ridotta, per un uso massimo del fonoassorbi-
mento del materiale di copertura, comportando però un 
ulteriore ostacolo alla ricercata fusione. Su queste basi 
risaltano in maggior parte gli accorgimenti prettamente 
tecnici, stemperati da intenti scenici difficilmente indivi-
duabili ed in grado di esprimere tali visioni unicamente 
tramite parole, fatta salva un’eccezionale acustica.

12 m. D. moroZZo DeLLA 
roccA, Concorso per il pro-
getto di massima del teatro 
comunale di Cagliari, Re-
gione Sarda, 1964, Caglia-
ri, Archivio Soprinten-
denza Archeologia belle 
arti e paesaggio per la 
città metropolitana di 
Cagliari e per le province 
di Oristano, Medio cam-
pidano, Carbonia Igle-
sias, Ogliastra, pag. 4.
13 Ibidem, pag. 5.
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Ai progetti Talia e Torre dell’Elefante, rispettivamente 
del gruppo fiorentino e romano, è dedicato uno spazio 
comune dovuto alle difficoltà nel reperire una quantità 
di documentazione consona ad un’analisi dettagliata di 
entrambi. In particolar modo il progetto Talia rappresen-
ta il caso documentario più problematico, sia in quanto 
apparso raramente nella stampa, sia per una scarsa cono-
scenza sulle eredità dello studio. Al contrario, uno sforzo 
congiunto prima dello stesso Mandolesi e, dopo, degli 
eredi, ha permesso la conservazione di parte dell’espe-
rienza nel proprio archivio privato. 

Il progetto fiorentino è il meno noto tra quelli premia-
ti e propone una profonda sala baricentrica il cui interes-
se risiede nell’essere voltata in maniera atipica verso il 
boccascena. Questo poiché l’organismo, di una certa uni-
tà, è in realtà la somma di tre parti disgiunte: un teatro 
all’aperto, una sala tradizionale ed uno spazio più conte-
nuto per  pratiche sperimentali. Non è quindi definibi-
le un vero e proprio centro scenico, e ciò trova risalto in 
un sistema di coperture che, unificando ogni parte, non 
lascia emergere alcuna predominanza ed anzi si concede 
grandi libertà nelle lunghe pieghe che la soletta di chiu-
sura propone.

Il progetto del gruppo capeggiato dall’ing. Enrico 
Mandolesi, già impegnato in svariati incarichi nella città 
di Cagliari, uno fra tutti il Piano Regolatore Generale del 
1964, allude per conformazione al nucleo fortificato del-
la città, del quale riprende la compattezza muraria. L’ef-
fetto è però stemperato dall’articolazione planimetria 
piuttosto varia che si contrappone con efficacia tramite 
profonde terrazze che aprono il volume sul fronte sud 
ovest d’ingresso, a proseguo del viale alberato. Il contra-
sto tra la scansione verticale ed orizzontale permette una 
facile distinzione degli elementi di risalita, mantenuti 
assolutamente compatti. Essi rappresentano e simulano, 
nella loro posizione di mezzo e nell’inserimento stretto, il 
sorgere delle fortificazioni di guardia tipiche del centro 
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129 - Planimetria. L’Architettura; cronache e storia, 123, gennaio 1966 pag. 591.

128 - Plastico. L’Architettura; cronache e storia, 123, gennaio 1966 pag. 591.
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130 - Plastico. Archivio Prof. Ing. Enrico Mandolesi, Roma. 131 - Plastico. Archivio Prof. Ing. Enrico Mandolesi, Roma.

132 - Pianta piano terreno. Archivio Prof. Ing. Enrico Mandolesi, Roma.
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133 - Vista dal palcoscenico. M. PUGNALETTO, Operosità di Enrico Mandolesi, Centro Studi Consiglio Nazionale Ingegneri, 
Roma, Iris, 2007.

134 - Vista dalla platea. M. PUGNALETTO, Operosità di Enrico Mandolesi, Centro Studi Consiglio Nazionale Ingegneri, Roma, Iris, 2007.
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storico, e di esse ripropongono la severità. La stessa tor-
re scenica si lega a questo discorso, risaltando nel volu-
me composto dalla successiva unione di parti funzionali 
(e indipendenti) di cui la modularità in facciata è segno 
inequivocabile. Non a caso dall’esterno ogni funzione è 
perfettamente individuabile, accostata all’altra. Tra le 
proposte pervenute quella del gruppo romano è però tra 
le più tradizionali nella concezione della sala, che è im-
prontata solo ed esclusivamente ad un corretto funziona-
mento dell’apparato tecnico ma non riflette criticamente 
sul suo significato. Alla sala si giunge con una delle più 
anonime sequenze di passaggio dai ridotti. L’interno 
presenta tratti anacronistici, con un sistema statico di 
platea unito alla riproposizione dei palchi laterali, segno 
nostalgico ottocentesco come è raro vederne durante tut-
to il secolo. Una serie di tre profonde gallerie completa il 
numero posti richiesto dal bando. Risalta ulteriormente 
un boccascena perfettamente definito, allontanato e raf-
forzato da un golfo mistico a scomparsa che irrigidisce 
la quarta parete della scena, inamovibile tanto quanto le 
fortificazioni a cui si rifanno i progettisti. La distinzione 
dei diversi momenti che compongono l’universo teatrale 
trova maggior risalto nella teorica indipendenza che i vo-
lumi accostati, uniti solo tramite l’espediente modulare, 
presentano nei loro confronti. Tra questi è degna di nota 
una seconda sala di dimensioni contenute. Essa è pensata 
per rappresentazioni minori e dotata di assoluta indipen-
denza funzionale, ma inserita nell’anonima scansione 
modulare dell’insieme cosicché non riesce ad ottenere al-
cun tipo di forza figurativa, né tanto meno planimetrica. 



135 - Plastico. Centro Archivi MAXXI Architettura, Fondo Sacripanti, Attività professionale, S2, busta 6. 
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Dall’illustrazione dei progetti premiati, tralasciando 
quelli per i quali argomentazioni più dettagliate sono 
risultate difficoltose per mancanza di materiale, si evin-
cono delle tematiche di fondo. Tramite queste è possibile 
una comparazione generale delle esperienze di concor-
so che possono, anche se involontariamente, restituire 
un quadro del passato momento storico. Scelte comuni 
e sensibilità affini nella risoluzione di alcune questioni 
progettuali lasciano intravedere influenze e sguardi va-
lutabili reciprocamente. Dall’interesse per l’esperienza 
scandinava al rinato interesse per le specificità locali, dal 
nuovo ruolo istituzionale messo in atto in diversi paesi 
nella promulgazione culturale ed intellettuale - già fa-
miliare durante gli anni comunitari italiani1 - agli svilup-
pi neo-avanguardisti in campo artistico, le proposte del 
concorso cagliaritano si inseriscono nel più vasto dibat-
tito architettonico internazionale. Certo, non è lecito 
supporre movimenti culturali o tensioni architettoniche 
secondo scambi non documentabili, ma la costanza e la 
frequenza di alcune prese di posizione ed atteggiamenti 
verso problematiche comuni indicano dei parametri di 
studio adatti alla comparazione.

Discutendo del rapporto tra un organismo architetto-
nico di elevata impronta sociale ed un contesto urbano in 
rapida crescita, un primo criterio potrebbe scaturire dal 
confronto tra gli sguardi che i diversi progettisti seppero 
esercitare per proporre, o meno, un dialogo col contesto. 
Si evidenziano due atteggiamenti: quello di chi tende ad 
un richiamo col sito nutrendosi di assonanze con la gene-
si della Cagliari consolidata, che diventa anche filtro at-
traverso cui guardare al caotico ampliamento della città 
in un rapporto di incontro-scontro; quello di chi del pro-
blema non si occupa, propendendo per organismi dalla 
carica autorappresentativa. Spicca un uso di materiali 

Tentativi di comparazione

1 In particolare si ri-
chiama l’Aufklarung di 
Adriano Olivetti ed il 
suo immaginario comu-
nitario realizzato in par-
te ad Ivrea. m. TAfuri, 
Storia dell’architettura ita-
liana 1944-1985, Torino, 
Einaudi, 2002, pag. 47.
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neutri, prelevati da paradigmi anche topologicamente 
lontani, non raramente di sentire razionalista. 

Questi due gruppi consentono una suddivisione fatta 
di assonanze comparative volutamente di livello genera-
le. Dati i larghi confini di gruppo, durante le valutazioni 
non possono fare a meno che emergere altri dati ed altri 
insiemi. Con questo non si vuole azzardare una seconda 
classifica, fine non solo inutile ma inutilmente retorico, 
quanto discutere una visione storica, sondando un perio-
do spesso considerato povero di visioni di grande porta-
ta e di qualità. Nel far questo il riferimento principe non 
può che derivare dalla magistrale operazione di lettura 
critica che Manfredo Tafuri esercitò per il concorso del-
la Camera dei Deputati a Roma2, del 1967. Tuttavia, per 
quanto affascinante, difficilmente può passare inosserva-
ta l’ideologia che permea il testo e ne pilota, consapevol-
mente, i giudizi. Qui non si aspira a tanto per due motivi. 
Il primo è la distanza storica che ha posto ormai più di 
50 anni dall’esperienza ad oggi, regalandoci occasione di 
studio più che di rimpianto. Il secondo deriva dalla base 
storico-critica a valle del concorso. Mentre Tafuri operò 
all’interno del dibattito architettonico, presunto in cri-
si, per il concorso di Cagliari si risale contro la corrente 
della fortuna critica che investì alcune delle proposte. I 
punti di partenza, e di arrivo, sono diametralmente op-
posti. Non solo: mentre le parole della critica affermano 
un giudizio storico e trasmettono in forma di studio le 
vicende, nel caso cagliaritano tale discorso è in parte af-
fermato. Valgono come cifra comparativa le proposte di 
Ludovico Quaroni, di Giuseppe Samonà (grandi assenti 
al concorso) o dello stesso Sacripanti, le quali, piuttosto 
che attirare attenzione come grandi esclusi dal podio del 
’67, ottennero rilievo contestualmente all’opera tafuria-
na, dato il suo interesse nell’iter critico che egli segnò con 
la pubblicazione. Nel caso del ’65 è tale interessamento 
ad essere oggetto di studio e non si costruisce una lettura 
polemica di ciò che è stato, ma si intavola un’analisi se-

2 m. TAfuri, Il Concorso 
per i Nuovi Uffici della Ca-
mera dei Deputati, Roma, 
Edizioni universitarie 
italiane, 1968.
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guendo un filo storico che diede i suoi autonomi giudizi. 
Per entrambi i gruppi delineati sopra si è scelto di trat-
tare inizialmente del vincitore, per collocarlo alla giusta 
distanza da entrambi, ed in questo notare somiglianze 
e preferenze storiche. Del progetto vincitore sono stati 
messi in luce alcuni richiami aaltiani che lo compongono, 
i cui riferimenti espressivi si compiono nella referenziali-
tà semantica dei segni morfologici del Maestro3. Il debito 
generale nei confronti dell’architetto finlandese potrebbe 
essere trattato più approfonditamente, tenendo a mente 
che non è certo questa la sede per un’analisi dettagliata 
della poetica di Alvar Aalto. Qui è importante ricordare 
quale incredibile suggestione egli seppe operare sull’ar-
chitettura moderna partendo dalle due guerre fino alle 
eredità degli anni sessanta. 

Uno degli aspetti che hanno caratterizzato la produ-
zione edilizia negli anni del concorso fu la lezione or-
ganica, vicina tanto ad una considerazione ambientale 
- indagando il rapporto opera/luogo - quanto ad una rivi-
sitazione del lessico formale - riprendendo ed ampliando 
la lezione propriamente organica. Il successo, al tempo 
anche didattico, dell’opera aaltiana crebbe in modo par-
ticolare nel decennio precedente il concorso facendo di 
molte realizzazioni dei punti di riferimento per la ricer-
ca architettonica. Tra i motivi iniziali del successo vi fu 
l’interesse suscitato per il Sanatorio di Paimio (1929-33), 
salutato come novità sul modo di porsi di una struttu-
ra contemporanea nel suo rapporto col sito4. A quest’o-
pera seguirono esperienze di grande visibilità fino allo 
scoppio del secondo conflitto mondiale, di cui forse la 
villa Mairea del 1937 rappresentò l’apice, precisando i 
termini del dialogo. Naturalmente, tappe chiarificanti 
dell’assidua ricerca personale nonché elementi ulteriori 
per un riesame estero ed un approvazione diffusa, furo-
no le numerose occasioni di metodo che Aalto ottenne, 
banco di prova per una profonda reinterpretazione di 
caratteri compositivi e distributivi. La maggior parte di 

3 Vedere Capitolo II, 
GGG, pag. 88.
4 Significativo il fat-
to che Aalto dovette 
giustificare la sua pla-
nimetria ricorrendo a 
termini funzionalisti e 
d’igiene. Tuttavia Rey-
ner Banham, nel testo 
The one and the few, the rise 
of modern architecture in 
Finland del 1957, ripor-
tava la grande distanza 
che intercorreva tra il re-
tro del sanatorio e la tra-
dizione costruttivistica 
tipica dell’Internation 
Style.
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essi venivano indagati già dagli anni trenta, grazie ad una 
ricezione effettivamente - ed ostentatamente - funziona-
lista, nata per altro in clima nord-classicista, durante un 
Rinascimento tardivo che Aalto andò alimentando5. Sebbe-
ne l’esame della sua poetica lo avesse reso celebre e noto 
anche in Italia6, non ebbe tuttavia l’effetto di porre l’ar-
chitetto finlandese accanto ai quattro più influenti Mae-
stri della vicenda architettonica almeno fino alla metà de-
gli anni cinquanta. In altre parole, la lezione finlandese 
dovette attente un rinnovato senso di ricerca sul luogo e 
di inedite attenzioni all’ambiente per potersi affiancare, 
ed emergere, tra i segni più usufruibili del linguaggio mo-
derno, similmente a quanto accadde a Le Corbusier, Mies 
van der Rohe, Walter Gropius e Frank Lloyd Wright7. Un 
significativo esempio di questa nuova disponibilità se-
mantica viene dal contesto nord americano. Si tratta del-
le Case Study Houses (1945-62) la cui maturazione porta 
evidenti segni di influenza europee. Un campione come 
la N9 di Santa Monica (1945-49) denuncia la sua apparte-
nenza figurativa miesiana ed è significativo notare come 
il tratto mitteleuropeo dell’autore, Eero Saarinen, ceda il 
passo ad un universo figurativo di provenienza ben più 
nordica con il suo Hockey Risk (1956-59), le cui masse co-
stituiscono una prova costruita della generale influenza 
che la lezione finlandese andava ad ottenere8. La com-
plicazione implicita nella diffusione aaltiana fu, eviden-
temente, la non aderenza all’esperanto linguistico a lui 
contemporaneo il cui destino sarebbe stato quello di in-
crinarsi anche attraverso le opere mature di numerosi col-
leghi, primo tra tutti il Le Corbusier di Ronchamp9. Da-
gli anni cinquanta in poi, durante il periodo identificato 
con la sua maturità, Alvar Aalto venne annoverato come 
« creatore di linguaggio »10. Con i progetti ecclesiastici di 
Seinäjoki (1952, 1958-60) e Vuoksenniska (1956-58)11, il 
politecnico di Otaniemi (1949-73), le architetture dome-
stiche, comprese quelle di sua proprietà (1953-1955)12, e 
le commissioni pubbliche della Casa della Cultura (1955-

5 Riferito al clima di 
rinascita cultura de-
gli anni venti e partito 
in Svezia con Martin 
Nyrop e Ragnar Ostberg 
grazie alla loro ripresa 
neoclassica. f. mAngone, 
m. L. ScALvini, Alvar Aal-
to, Laterza, Bari, 1993.
6 Le prime pubblicazio-
ni dell’opera aaltiana 
risalgono alla Casabella 
di Pagano, nel 1940, col 
numero 145, ma prose-
guono solo nel 1955, col 
numero 208, all’interno 
del clima di rinnovata 
indagine critica italiana.
7 Lo stesso E. N. Rogers 
non citò Alvar Aalto tra 
i Maestri dell’architet-
tura moderna nella ste-
sura del suo articolo L’ar-
chitettura moderna dopo 
la generazione dei Maestri, 
in Casabella 211, giu-
gno-luglio 1956.
8 m. BirAghi, Storia 
dell’architettura contem-
poranea II, 1945-2008, 
Einaudi, Torino, 2008, 
pag. 142-169.
9 Rilevabile facilmente 
durante il ciclo di dibat-
titi sulle pagine di Casa-
bella con g. c. ArgAni, 
e. n. rogerS, Dibattito 
su alcuni argomenti mora-
le dell’architettura, 209, 
gennaio febbraio 1956.
10 f. TenTori, Progetti e 
Problemi, Casabella, 281, 
novembre 1963.
11 L. moSSo, Due chiese di 
Alvar Aalto a Seinäjoki e a 
Imatra, Casabella 217, 
dicembre 1957.
12 L. moSSo, Il nuovo studio 
di Alvar Aalto a  Munkki-
niemi, Casabella 217, di-
cembre 1957.
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58)13 e del teatro di Essen (1961-1964)14, Aalto si afferma 
come punto di riferimento nel panorama europeo, con-
tribuendo a slegare, in maniera più o meno cosciente e 
traumatica, i dettami del “moderno” da quelli del Mo-
vimento Moderno. Contemporaneamente, la stessa que-
stione era assai pressante in un paese pentito come l’Italia, 
la cui prevedibile damnatio memoria aveva da un lato por-
tato a rinnegare la propria storia « mettendo fuori gioco 
interi settori delle ricerche degli anni venti e trenta »15 e 
dall’altro ad un revisionismo cauto ma interessato a sal-
vaguardarne il processo critico. Esemplificative sono le 
parole di Ernesto Nathan Rogers nell’ammettere l’ingan-
no del proprio ruolo durante il ventennio16. Insomma, un 
universo figurativo carico di prese di posizione perfetta-
mente conciliabili con il dibattito iniziato nel 1954 sulle 
pagine di Casabella-continuità 204, e nella Metron di Bruno 
Zevi. Proprio sulla base di quest’ultimo, dichiaratamente 
interessato alla liberazione organica, sarebbe erroneo non 
considerare l’apporto aaltiano in parallelo alla lezione 
wrightiana, vista la comune lettura atta a « liberare le for-
me, per piegarle a una umana fruizione dello spazio »17. È 
dalla Casabella di Rogers che deriva la massima diffusione 
dell’esperienza nord europea, significativamente legata 
non solo alle opere del Maestro, come dimostra il numero 
estivo 211 del 1956 sulle tipologie finlandesi18  ma anche 
ai protagonisti “nuovi”19. Parallelamente furono la Ger-
mania del Bauwelt e dell’Architektur Wettbewerbe, insieme 
all’anglosassone Architectural Review, alle pubblicazioni in 
lingua su riviste come Arkkitehti o Uusi Aura, nonché in te-
sti anglosassoni dei più seguiti critici come Giedion, a dif-
fonderne l’esperienza. Nel caso dei vincitori la letteratura 
a riguardo dovette essere maggiormente reperibile visto 
un lungo periodo all’estero di Francesco Ginoulhiac, il 
quale, fino alla laurea nel 1961, studiò e lavorò a Londra, 
Stoccolma e Svezia20. Egli stesso curò l’edizione di una 
monografia su Aalto, ad oggi inedita, con un vasto ap-
parato fotografico di propria produzione21. Non ultimi, 

13 Il Kulttuuritalo e l’edifi-
cio per l’assistenza statale 
ai pensionati a Helsinki 
di Alvar Aalto, Casabella 
217, dicembre 1957.
14 Essen Theatre, Alvar 
Aalto, Bauwelt, 1960. Se-
gnalazione su Casabella 
238, aprile 1960.
15 m. TAfuri, Storia dell’ar-
chitettura italiana 1944-
1985, Torino, Einaudi, 
2002, pag. 6.
16 e. n. rogerS, La tradi-
zione dell’architettura mo-
derna italiana, Casabella 
206, luglio agosto 1955.
17 m. TAfuri, Storia dell’ar-
chitettura italiana 1944-
1985, Torino, Einaudi, 
2002, pag. 6.
18 Nel testo richiamato 
si porta avanti una tesi 
secondo cui l’influenza 
di Alvar Aalto sarebbe 
stata decisiva in ambi-
to extra-finlandese ma 
scarsamente influente 
per l’architettura di quel 
paese durante gli anni 
cinquanta. 
19 Volendo portare un 
esempio calato sulla 
quantità e la frequen-
za di presentazione si 
potrebbero riportare i 
nomi di Paul Rudolph 
ed Eero Saarinen, curio-
samente due delle prin-
cipali influenze riscon-
trate durante le analisi 
del capitolo.
20 Informazione rivela-
ta dal figlio, Marco Gi-
noulhiac.
21 Il testo è conservato 
presso l’Archivio Privato 
Ginoulhiac, Bergamo.
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anche i legami personali e professionali resero l’opera 
aaltiana un riferimento comune valutabile all’interno del 
dibattito culturale italiano attraverso le pubblicazioni 
di Leonardo Mosso, Nathan Rogers e Francesco Tentori, 
affiancati da Mendini, Koenig e Borsi, curatori della mo-
stra a Palazzo Strozzi aperta casualmente lo stesso 1965. 
Aalto ebbe anche l’occasione di collaborare con personag-
gi quali Federico Marconi, Glauco e Giuliano Gresleri e 
lo stesso Leonardo Mosso, che nel 1981 ne curò la vasta 
monografia. Al principio degli anni sessanta, all’apertura 
dello studio Ginoulhiac22, l’approvazione per la lezione 
aaltiana si alimentava già delle migliori realizzazioni, 
che di fatto ne ampliarono il linguaggio materico, dando 
agli occhi dei più un’alternativa concreta alla modernità 
di stampo più internazionale e per questo ritenuta valu-
tabile a livello progettuale. In conclusione, potrebbe esse-
re lecito supporre che la generazione operante dagli anni 
cinquanta, la maggior parte nata durante i trenta, ebbe 
una conoscenza più precisa dell’opera di Aalto.

Della lunga carriera del Maestro finlandese è bene rita-
gliare solo alcuni aspetti salienti, che possano contribuire 
a definire i confini degli insiemi di classificazione. A tal 
riguardo, il porsi dell’opera aaltiana con l’intorno die-
de seguito ad una vasto interesse per i suoi meccanismi 
spaziali dei quali non è difficile apprezzare quella cura 
totale23 posta nel disegno dell’opera. Tra gli elementi di 
maggior pregio, nonché di maggiore rappresentatività, 
vi sono i sistemi distributivi - fatto che lo pose facilmen-
te in contatto con la cultura funzionalista - sia per quan-
to riguarda la loro posizione volumetrica, sia per la loro 
strutturazione autonoma. Basterebbe richiamare il corpo 
scala esterno dello stesso sanatorio di Paimio, risultato 
esponenziale di quella minore soluzione d’ingresso se-
condario nelle prime opere di Seinäjoki, come la Guardia 
Civile del 192224, o la sede del Turun Sanomat del 192825. 
Pur non trattandosi di un’invenzione dell’architetto fin-
landese, anche grazie alla fama che la sua opera ottenne, 

22 Informazione rivela-
ta dal figlio, Marco Gi-
noulhiac.
23 f. mAngone, m. L. 
ScALvini, Alvar Aalto, La-
terza, Bari, 1993.
24 r. BrAy, Aalvar Aalto, 
Spazi e processo architetto-
nico, Bari, Dedalo, 1984, 
pag. 22.
25 Ibidem, pag. 26.
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simili dispositivi popolarono con agilità il panorama ar-
chitettonico, anche italiano, e ad oggi testimoniano di 
una generale, forse subconscia, nuova attenzione al tema. 
Con distacco figurativo e cronologico troviamo le stesse 
attenzioni nei progetti degli anni sessanta per il Palazzo 
dei congressi di Helsinki26 (1962-71), ma denunciate in 
prospetto. Si richiama ciò che è stato messo in evidenza 
da una letteratura ormai vasta: uno dei punti di interes-
se dell’opera aaltiana consiste nella rappresentatività, 
funzionale e non, degli elementi che compongono il ma-
nufatto architettonico, precisandolo gerarchicamente e 
compositivamente, ma stando lontano dal riscontro fi-
gurativo di forma-funzione così come veniva applicato 
in ambito europeo: fonti di luce, materiali, rapporti tra 
bucature e sistema geometrico, pieni e vuoti, elementi 
di distribuzione27. Il paragone migliore, quello teatrale, 
è l’Opera di Essen28 (1961) dove Aalto sintetizzò il tutto, 
regalando ciò che potrebbe essere stato un punto di rife-
rimento importante per il gruppo GGG. Il teatro tedesco, 
esito di un concorso bandito nel 1959, venne pubblicato 
internazionalmente dal 1960 e, per quanto il vincitore 
della competizione sarda si discosti nel trattamento fi-
gurativo della versione definitiva, mantiene una forte as-
sonanza con le versioni preliminari sia di Essen che del 
suo precedente aaltinao della vela del Vogelweidplatz 
(1953)29. Entrambi gli edifici sorgono con precisi intenti 
rappresentativi e catalizzatori dell’intorno.

La lezione aaltiana ebbe gran seguito visto anche il de-
bito nei confronti della stessa penisola, che ebbe un ruolo 
di prim’ordine nel strutturarla. Il repertorio dell’architet-
to nacque in parte, come molti a lui contemporanei, dalle 
ceneri delle ricerche classiche, o classiciste, delle lezioni30, 
alle quali subentreranno quelle moderne, o moderniste. 
Questa è naturalmente un’approssimazione ai fini del 
discorso: la convivenza di modelli e sentire facenti capo 
tanto ad un repertorio classico quanto ad uno moderno 
è stata una realtà diffusa, offuscata spesso da riletture 

26 Ibidem, pag. 99.
27 f. mAngone, m. L. 
ScALvini, Alvar Aalto, La-
terza, Bari, 1993, pag. 
149-153.
28 Esposta nelle pagine 
di Casabella dal 1964 
ma nota attraverso al-
meno due pubblicazioni 
tedesche segnalate nella 
stessa rivista: il testo il-
lustrato di F. Gutheim 
edito nel 1960 e la rac-
colta delle opere edita 
dalla Girsberger nel 
1963.  
29 A. menDini, A. AALTo, 
g. k. koenig, f. BorSi, 
L’opera di Alvar Aalto, Ca-
sabella 299, novembre 
1965.
30 Il termine lezioni ri-
chiama ai numerosi cor-
si frequentati da Aalto 
all’università sulle ar-
chitetture italiane, par-
ticolarmente apprezzate 
durante il rinascimento 
finlandese di inizio No-
vecento.
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ideologiche della storia passata31. Trattando dell’Italia 
questo è ben evidente. Il paese ha visto durante il Nove-
cento la realizzazione di moderne strutture dal reperto-
rio classico per mano di architetti spesso camaleontici. 
In questo contesto Aalto fu vicino tanto all’una quanto 
all’altra lezione. Non nel senso che aderì prima al Rinasci-
mento del nord Europa e poi lo abbandonò, ma nello stu-
dio prima delle realtà classiche - che lo portarono ad una 
lettura meno disinteressata di quella funzionalista - e poi 
del funzionalismo in sé. Si potrebbe accettare la lettura 
di una poetica singolare dell’architetto, frutto di stimoli 
vari e spesso in contrasto. Ciò è vero soprattutto se riferito 
all’Italia, oggetto di studio e miniera di idee, studiata dal 
finlandese durante i suoi viaggi 32. Un elemento di grande 
attrazione fu l’impostazione dei tessuti storici, in parti-
colare il modo d’essere degli edifici rappresentativi della 
società che in essi si rispecchiava33. L’architetto non potè 
non restare affascinato dalle numerose lezioni medievali, 
provenendo egli da un territorio con ben altri modelli di 
sviluppo di suolo, che indagò con costanza nella sua ope-
ra e che permisero diversi riferimenti nei suoi progetti 
di piano. Per questo è bene sottolineare che la maggior 
parte del fascino urbanistico che egli subì nella sua ma-
turità professionale, si deve in gran parte alla personale 
comprensione della città come ambiente. Non ultimo 
è il richiamo all’ordine gerarchico degli edifici cardine 
della società, espressi in Italia in modo rappresentativo 
ed in contrasto con la parte più minuta e spontanea del 
tessuto abitato. Meccanismo urbano che non solo veniva 
progressivamente ripreso in senso a-politico nel dibattito 
sulle città ma che fu già alla base di numerose esperienze 
di grande scala all’interno dei piani INA e Unrra - basti il 
richiamo alla chiesa de La Martella di Ludovico Quaroni34 
(1951). In Aalto, un rapporto di ampie dilatazioni spaziali 
è facilmente rintracciabile fissato nel piano di Rovaniemi 
del 196335, tentativo di sublimare una composizione qua-
si rinascimentale. Ancora nella chiesa di Seinäjoki (1952-

31 Lo stesso Roberto 
Bray, storico vicino a 
Zevi, nel ripercorrere le 
tappe della poetica di 
Alvar Aalto non fa che 
giudicarne volutamen-
te l’evoluzione in senso 
lineare su binari. Ma è 
questa una semplifica-
zione che, sebbene pos-
sa descrivere una parte 
della carriera dell’archi-
tetto, difficilmente tro-
va applicazione su larga 
scala, persino nello stes-
so esempio finlandese.
32 Il primo viaggio do-
cumentato fu la luna di 
miele con la moglie Aino 
Marsio durante il 1924.
33 f. mAngone, m. L. 
ScALvini, Alvar Aalto, La-
terza, Bari, 1993.
34 Richiamata non solo 
in quanto emblema del 
rapporto instaurato con 
l’abitato di piccola scala 
ma perché tappa im-
prescindibile della vena 
populista in moto negli 
anni cinquanta italiani.
35 Ibidem, pag. 103.
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60) si rappresentò con grande chiarezza questa sintesi di 
riferimenti. Da notare è la sistemazione planimetrica ge-
nerale che strizza l’occhio ad ambienti quattrocenteschi, 
per la piazza, se non duecenteschi, per il campanile36. 
La sua asimmetria misurata testimonia del « concetto 
caro [...] sulla immagine della città »37 richiamando l’an-
tiassialità da acropoli moderna che costituisce il modo 
di porsi con l’intorno sia negli aspetti particolari della 
piazza che Aalto progetta, sia nel disegno della facciata 
che in quello volumetrico del corpo. La forma di questa 
lezione può aiutare a dire qualcosa sul caso del concorso 
e come linea di principio può essere ritrovata nella pro-
posta vincitrice. Tenendo a mente l’accorpamento volu-
metrico di Essen, precedente che unifica a sua volta più 
sale in un unico complesso ricco di opposizioni compo-
sitive, i Ginoulhiac compattano il volume emergente di 
grande scala del teatro, stabilendo un gioco di visuali con 
l’intorno, ma in particolar modo con il tessuto compatto 
e lontano della città alta. Anche a breve distanza il teatro 
è concepito come oggetto d’arte da fruire visivamente in 
quel tessuto edilizio già dilatato e privo di carica urbana. 
Con uno sguardo più ravvicinato si potrebbe stabilire 
l’effettiva risoluzione dei rapporti tra esterno ed interno, 
passando per la cortina muraria, nella deformazione de-
gli spazi d’ingresso. Emerge un nuovo aspetto in comu-
ne con il riferimento teatrale: la dilatazione spaziale dei 
foyer. Si leggono delle « aree cuscinetto vuote destinate 
a neutralizzare le tensioni [...] fra geometrie dissimili o 
griglie non coincidenti »38. È la sequenza di luoghi for-
temente caratterizzati che pone la base di una continui-
tà spaziale e rappresentativa grazie al foyer in vista come 
fulcro dell’ingresso. Sebbene i « frammenti disgregati » 
vengano stemperati in pianta prima di venir « chiusi in 
un recinto per evitare che si disperdano »39, i meccanismi 
di rapporto non giocano sul piano morfologico. Compli-
ce di questo fu la previsione del Parco della Musica, la vera 
occasione per dare inizio ad un sistema di relazioni che 

36 Ibidem, pag. 99.
37 r. BrAy, Aalvar Aalto, 
Spazi e processo architetto-
nico, Bari, Dedalo, 1984, 
pag. 20.
38 f. mAngone, m. L. 
ScALvini, Alvar Aalto, La-
terza, Bari, 1993, pag. 
151.
39 Ibidem, pag. 151.
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avrebbe in ogni caso modificato le ipotesi del 1965. Nei 
partecipanti al concorso vi è questa volontà di dialogo, 
stemperata da un’articolazione fatta di accenni volume-
trici, che mira ad esaltare la pura volumetria dell’insieme. 
Nel progetto vincitore, l’andamento scandito da curve 
murarie arricchite da diversi episodi riprende in parte gli 
elementi visti in precedenza nell’opera aaltiana. « Il loro 
progetto conforma e dimensiona l’edificio in rapporto 
alla sua ubicazione »40, ovvero un corpo autonomo isola-
to nel parco. Potremmo vedere la stessa carica di sintesi 
volumetrica che contraddistingue il riferimento aaltiano 
dagli altri, presenti ma meno evidenti. Allo stesso modo, 
apprezzando la cura negli elementi e nella sistemazione 
ordinata della cortina priva di facciata potremmo notarne 
un utilizzo calibrato per segnalare l’ingresso, il rapporto 
interno-esterno e la rappresentatività dell’istituzione te-
atrale. Di converso la genesi volumetrica tende al secondo 
gruppo, definendone i suoi stessi limiti per questo tenta-
tivo di classificazione. La stessa caratteristica è rintraccia-
bile in altre proposte, benché variata. Nel dir questo non 
si intende contestare il suo essere più che lecita, se non 
altro poiché l’ipotesi di una diversa direzione, di concerto 
con l’assetto urbano, non era né richiesta dal bando, né 
tanto meno desiderata o immaginata dal committente. 
È significativo che molte proposte catalizzino l’intorno 
solo nella misura in cui risultano emergenza architetto-
niche, e che sia orientate figurativamente a risaltare con 
un colpo d’occhio dal e con il centro storico, inserendosi, 
per intenti, nel secondo gruppo. 
Lo stesso dicasi per proposte dalla carica teoretica specu-
lare come Portoghesi e Morozzo della Rocca: il primo fa 
della genesi urbana capolavoro mentre il secondo presen-
ta una nostalgia dalla severità tanto ottocentesca da non 
stemperarsi neanche nella ripresa comica della scansione 
modanata delle nicchie in ferro e vetro del corpo d’ingres-
so, che diventano più un’inaspettata denuncia d’intenti 
che un’attenuante alla monumentalità della torre sceni-

40 B. Zevi, Nasce in Sarde-
gna il Teatro in Condomi-
nio, L’Espresso, 17 otto-
bre 1965.
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ca. Portoghesi si immerge nei richiami medievali della 
città, staglia le iperboli contro le sue verticalità, e contem-
poraneamente ne richiama la storia. Con la stessa dilata-
zione urbana fa i conti anche la sua proposta, che diffe-
rentemente dal volume brutalista vincitore sembra più 
consapevole della difficoltà, e non a caso ricrea egli stesso 
le condizioni di emergenza. « L’edificio, rinunciando al 
suo isolamento volumetrico, vuole porsi come organismo 
relazionato [...] all’antica urbanistica »41, e pertanto di-
lata il teatro, crea il suo intorno. Nonostante le due basi 
teoriche si specchino, il secondo atteggiamento contiene 
finalmente entrambi. Da notare come Portoghesi sia sta-
to anche in grado di assommare al messaggio urbano un 
processo dedicato al modello musicale, da cui riprendere 
i rapporti con l’obiettivo di « legare la forma del teatro 
alla sua destinazione indagando il rapporto tra musica ed 
architettura »42. Ciò vale come ricerca figurativa, la stessa 
che potremmo trovare in corrispondenze maggiormente 
aride sul binomio forma e funzione, ma sondando un ter-
reno alternativo. La dilatazione del suo teatro trascende 
da una specifica destinazione d’uso ed è rivolta, con gli 
stessi riguardi che ebbe per il genio medievale, all’arte 
musicale, che da Schelling in poi si andò legando indisso-
lubilmente alla disciplina. 

« Tutta l’articolazione volumetrica dell’avancorpo che 
ospita le scale e i foyers è regolata da una composizione se-
riale che vuol essere la traduzione in termini di piani, di 
proporzioni e di spazio, di certe caratteristiche di regolarità 
ritmica del linguaggio musicale   »43. 

Resta in ogni caso significativa la ricerca di una modalità 
di dialogo esterno al di fuori della figuratività del conte-
sto cagliaritano, che costituisce appunto un parte consi-
derevole del primo atteggiamento. 
Mollino e Palpacelli offrono invece una rielaborazione 
topografica dell’area e appaiono inequivocabilmente le-

41 Da B. Zevi, Progetto per 
il teatro lirico di Cagliari 
1965, Marcatrè, 19-22, 
aprile 1966, pag. 262.
42 Ibidem. 
43 Ibidem.



192 II

gati al sito, poiché riferiti entrambi ad una sublimazio-
ne dei processi cardine della città e del suo rapporto col 
luogo. Nonostante la diversità nelle forme e negli intenti, 
le proposte potrebbero essere accostate per il loro dialogo 
alla logica che ne governa la genesi. Se Mollino opta per 
un controllo morfologico del teatro nel suolo del parco, 
tradendolo nel momento in cui riempie il bastione, Pal-
pacelli fa esplodere la topografia del crinale di Villanova, 
facendo emergere una scultura di cemento dalla terra 
stessa. Soluzioni non necessariamente corrette, ma sicu-
ramente coraggiose, dal dialogo difficile ma prometten-
te, da collocare nel primo gruppo. 
Si potrebbe obiettare che la genesi topografica sia base co-
mune dell’architettura senza architetti e quindi, a suo modo, 
esperibile come linguaggio internazionale. Considera-
zione questa che, sebbene si alimenti col ridisegno del 
gruppo Mollino dell’architettura arcaica orientale prece-
dentemente al concorso, non sminuisce la legittimità del-
la soluzione laddove essa diviene sintesi di contatto con il 
sito e la rappresentatività in un ambiente privo di tali ri-
chiami. Non a caso entrambi i gruppi rivelano un prelievo 
di diffusione generale, presente in tutta l’isola44 ma con la 
consapevolezza che « non si può rifare tutto come prima 
sforzando la storia a ritornare sui suoi passi »45. Un dia-
logo più fine tesse invece Sacripanti nel suo teatro avulso 
dal contesto storico. Il suo richiamo figurativo possiede 
una base non dissimile dalle altre proposte, non fosse 
per l’esito spaziale del suo involucro, ma riferito propria-
mente all’immediato intorno. Il dialogo che ricerca non 
guarda con nostalgia il centro antico o le sue forme arcai-
che, né si lascia guidare da eventuali fughe prospettiche 
dalla quota della città arroccata. Il rapporto con l’esterno 
avviene per movimenti negativi della macchina teatrale 
e solo tramite quelli la sua figuratività esprime il limite 
del gesto progettuale riecheggiando niente se non la sua 
propria flessibilità.

44 Mollino utilizza l’im-
magine storica delle so-
struzioni tipiche dell’ar-
roccamento, Palpacelli 
rielabora la massività to-
pografica della costru-
zione arcaica.
45 g. mArciALiS, Conside-
razioni sulle nuove borgate 
rurali in Sardegna, Ca-
sabella 216, settembre 
1957.
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« La città non comunica più attraverso suggestioni pro-
spettiche ma bensì per prodotti tecnologici, immagini della 
nostra civiltà visiva »46.

Come verrà approfondito in seguito, l’autorappresenta-
tività non preleva in questo caso termini tradizionali ma, 
al contrario, espressività neoavanguardiste e pone le basi 
per un funzionamento autonomo del sito, legandosi così 
al senso proprio dell’istituzione. 
Come tratto comune, sia impressa nelle parole sia nei dise-
gni, quella che risalta maggiormente è una comune dire-
zione verso la ricerca del riferimento storico, o del dialogo 
con esso, che fa diffusamente da filo rosso tra le ricerche 
dell’esperienza postbellica, dal neorealismo agli esiti più 
estremi degli anni settanta47, non senza una buona dose 
di semplificazione. Uno sguardo in questo senso al caso 
analizzato potrebbe, forse, rappresentare un momento di 
passaggio tra il finale populista e la ricerca sulle « scaturi-
gini prime del suo essere »48. Un ricerca che ha come fine 
il dialogo con meccanismi profondi, modi d’essere propri 
delle particolari città, da sondare nella loro estensione 
storica e con le quali entrare in risonanza, impostando il 
disegno su punti, per cosi dire, fermi. Di conseguenza l’o-
pera architettonica nasce in rapporto ad essi, e con essi co-
munica49. I modi con i quali si tesse questo rapporto sono 
differenti: dal proseguo formale ispirato alla crescita per 
accumulo, alla libera ripresa espressiva di tratti caratteri-
stici50. Sono queste ulteriori chiavi di paragone del modo 
d’essere delle proposte, che possono inserirsi nella prima 
delle due vaste classificazioni avanzate, mentre la secon-
da è popolata da strutture di per sé indipendenti dalle co-
dificazioni precedentemente cristallizzate nella città. Su 
questo campo di assonanze storiche giocano i gruppi di 
Mollino, che genera un bastione e posa su di esso le emer-
genze, e Palpacelli, che celebra la topografia cittadina.

Un secondo spunto comparativo deriva dal modo di 
intendere e risolvere lo spazio scenico. Qui la classifica-

46 m. gArimBerTi, g. SuSA-
ni, Sacripanti architettura, 
Cluva, Venezia, 1967.
47 m. TAfuri, Storia dell’ar-
chitettura italiana 1944-
1985, Torino, Einaudi, 
2002, pag. 6.
48 Ibidem, pag. 6.
49 Interessante a que-
sto riguardo la conce-
zione dell’opera libera 
portata avanti da Luigi 
Cosenza secondo cui a 
generare l’opera, intesa 
come moderna, sono le 
preesistenti condizioni 
ambientali e il più am-
pio quadro urbanistico. 
L.coSenZA, Per un dibat-
tito costruttivo, Casabella 
230, agosto 1959.
50 Sullo stesso tema, ne-
gli stessi anni, uno dei 
massimi esempi del re-
cupero figurativo-stori-
co della Sardegna come 
base di impostazione 
progettuale sono le due 
case di pietra di Marco 
Zanuso (1965), ad Arza-
chena (OT), geometri-
camente elementari nei 
richiami arcaici ispirati 
alla massività nuragica.
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zione è canonica: spazio scenico tradizionale e spazio sce-
nico d’avanguardia. Tralasciando le riproposizioni meno 
critiche non solo dell’interno scenico ma della concezione 
generale del suo ruolo, è interessante rilevare le eventua-
li influenze delle sperimentazioni novecentesche. Cenni 
tradizionali acritici sono palesi nella proposta del gruppo 
Mandolesi e persino ostentati in quella di Morozzo della 
Rocca. Per quest’ultima, non solo ci si dovrebbe mettere 
d’impegno per rintracciare un edificazione del XX secolo 
che preveda i palchi51, senza considerare le barcacce, ma 
vedendo come il disegno anacronistico chiami in causa la 
tecnica acustica, sempre opinabile, il tutto pare una vera e 
propria rinuncia progettuale. Per quanto riguarda Man-
dolesi, il progetto del gruppo romano si mosse verso ogni 
direzione: platea, gallerie e palchi, ma con sincerità d’in-
tenti, accomodando tutte le scelte. 

Volendo riferirsi rapidamente ad alcune esperienze 
cardine che hanno fissato i punti fondamentali del tea-
tro moderno e d’avanguardia52 - costruiti e non - la pri-
ma opera da richiamare sarebbe quella espressionista 
tedesca, il Teatro Massimo di Berlino, del 1918, proget-
tato da Hans Poelzig per il regista Max Reinhardt. Fu un 
momento fondamentale tanto per il carattere architetto-
nico generale, quanto per l’importante concezione della 
sala, il cui palcoscenico venne proiettato nel mezzo della 
platea, profondo ed adattabile per attori ed orchestra. Si 
trattò di una tardiva traduzione del teatro wagneriano, 
orientato su alcuni punti cruciali di rottura col passato: 
orchestra sotto il palcoscenico, posti ad anfiteatro e assen-
za di palchi e gallerie53. Su binari simili si orientò il Teatro 
Totale di Walter Gropius , secondo riferimento rimasto 
sulla carta, disegnato per il regista tedesco Erwin Piscator 
nel 1929. Novità scenica interna fu il ricercato avvicina-
mento del pubblico all’azione, reso palese dal motto di 
accompagnamento al progetto « trascinare lo spettatore 
nello spettacolo »54. Gropius riuscì a comporre un organi-
smo flessibile che, tramite mezzi tecnici, consentisse un 

51 n. PevSner, Storia e ca-
ratteri degli edifici, Palom-
bi, Roma, 1986.
52 La costruzione del tea-
tro. Idee e problematiche 
nell’età moderna, Rasse-
gna, 98-99-100, maggio 
1999 aprile 2000, Roma, 
pag 65-70.
53 Considerazione presa 
dal resoconto storico, 
lungo l’intero arco della 
storia del teatro, conte-
nuto in n. PevSner, Storia 
e caratteri degli edifici, Pa-
lombi, Roma, 1986.
54 Ibidem.
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movimento del pubblico e della scena, distinti in tutte e 
tre le conformazioni possibili. Il progetto non venne mai 
realizzato ma alimentò le sperimentazioni a scena anu-
lare dei registi russi e francesi, cristallizzate in alcune 
realizzazioni significative. Del 1952 è invece il proget-
to per la costruzione del nuovo teatro di Mannheim, di 
Mies van der Rohe. Qui compare quello che in letteratura 
è considerata una delle maggiori eredità nell’architettura 
teatrale: la seconda sala.

 
« La vera novità architettonica e drammaturgica dei gran-
di teatri del nostro secolo è costituita dalla realizzazione, al 
fianco della sala grande, di piccole sale, ambienti adatti ad 
un repertorio di ricerca o di élite, destinati ad un pubblico di 
poche centinaia di persone »55. 

Questi tre richiami hanno in comune il proporre spazi 
scenici vari e variabili nell’uso, chi per conformazione 
del palco, chi per adattabilità interna, superando la dico-
tomia palco-scena. È doveroso a questo punto un chiari-
mento: la flessibilità dell’organismo, anche negli esempi 
più sperimentali, ebbe sempre come referente il mez-
zo tecnico. Sia che fosse intriso nella visione architetto-
nica ed informasse in maniere vasta tutta l’opera, come 
nel caso miesiano, sia che modificasse concretamente 
lo spazio scenico, come negli altri due esempi. La linea 
che tracciaro permette di misurare quanto le proposte 
del 1964 se ne discostino o, al contrario, vi si allineino. 
Sempre partendo dal vincitore possiamo definire una 
divergente accettazione in toto del bando, opposta al ri-
pensamento critico dell’ambito scenico. Lo spazio delle 
rappresentazioni vive infatti solo di segni organici nel 
disegno planimetrico di palco e platea e la rigidità può 
essere in parte infranta solo con la scomparsa dell’orche-
stra. È questo il modo d’essere della maggior parte del-
le proposte premiate. Sullo stesso tema intervengono 
Mollino, Portoghesi, Bortolozzi ed in maniera minore 

55 f. SforZA, Grandi Teatri 
Italiani, Roma, Editalia, 
1993, pag 144.
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Palpacelli. Proprio l’ultimo è in bilico tra i due opposti, 
presentando una sala a boccascena totale, unico caso tra 
quelli presentati, ma di fatto non propendendo per so-
luzioni atte a variarne l’uso interno. Nonostante questo, 
l’accorgimento tecnico di cui il teatro è dotato sarebbe in 
grado di proporre una modifica perfettamente in linea 
con gli altri progetti. Così composti, la proposta del grup-
po Sacripanti è difficilmente inquadrabile tanto in uno 
quanto nell’altro insieme. L’architetto romano propone 
qualcosa di assolutamente diverso che non solo si allinea 
con le sperimentazioni avanguardiste del secolo, derivate 
dalle aspirazioni artistiche e spaziali della Neue Sachlickeit, 
ma vi si pone in continuità storica in una versione estre-
mizzata che richiama in una certa misura la propensione 
alla radicalizzazione di esperimenti pressapoco contem-
poranei56. Il riferimento tecnico in questo frangente è il 
Fun Palace di Cedric Price il quale, curiosamente, muove 
i primi passi dal 1961 dietro le suggestioni della regista 
brechtiana Joan Littlewood. L’idea, lungi dall’essere un 
prodotto originale di Littlewood, è piuttosto un segno di 
appartenenza al filone costruttivista degli anni sessanta, 
e quindi una testimonianza dell’immaginario artisti-
co-costruttivo identificabile nell’occasione del concorso. 
La liberazione dalla tirannia della funzione, che nel tea-
tro diviene unione spirituale tra azione e pubblico, entra 
in entrambi in casi in risonanza con le nuove possibilità 
costruttive57: è sempre il mezzo tecnico a permettere la 
non convenzionalità della sala ma, a differenza degli altri 
concorrenti, la base teorica di Sacripanti per lo spazio sce-
nico è il totale abbattimento della quarta parete. In altre 
parole, non vi è effettivamente differenza tra pubblico ed 
attore, sempre in linea teorica, e solamente i meccanismi 
della sala sono in grado di precisare questi ruoli. Ma an-
cora il teatro non è solo teatro: è la sua stessa possibilità, 
si risolve nell’autonomia fenomenologica dell’uso che se 
ne fa58. Valutando la variabilità dell’uso, l’unico proget-
to a mettere in discussione il bando risulterebbe questo, 

56 In particolar modo le 
contemporanee espres-
sioni di flessibilità e 
indeterminatezza nate 
in seno alla cultura pop 
e sentite in particolar 
modo dal professiona-
lismo anglosassone. Si 
tratta della risposta cri-
tica al funzionalismo 
esasperato d’eredità mo-
derna, messo al bando 
dalla unhouse di Banham 
nel 1965. Tutto ciò sarà 
raccolto dalle successive 
esperienze utopiche, tra 
cui figurano gli italiani 
Archizoom e Superstu-
dio. m. BirAghi, Storia 
dell’architettura contem-
poranea II, 1945-2008, 
Einaudi, Torino, 2008, 
pag. 170-191.
57 Ibidem.
58 m. TAfuri, Opera aper-
ta e spazio polivalente, 
Grammatica, n. 2, 1966.
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mentre gli altri compirebbero solo piccoli passi verso una 
polivalenza già ben nota in ambito internazionale ed or-
mai facente parte di buone norme comuni e diffuse. Qui 
invece nulla è comune, le possibilità nascono nei limiti 
propri delle rappresentazioni. 

« Lo spettacolo chiedeva gesti illimitati: ma la clausura del 
palcoscenico lo limitava, vietava alle ballerine di volare per 
la sala [...]. Lo spettacolo stimolante e il palcoscenico delu-
dente mi accompagnarono nel ricordo »59.

Indebolire la quarta parete non è neanche più possibi-
le nella sala-palcoscenico di Sacripanti: non vi sono più 
pareti. L’opposizione sala e scena perde senso, non la si 
supera neanche, al limite la si ricrea se si vuole. Discorso 
opposto per le possibilità d’utilizzo contemporaneo con 
rappresentazioni affiancate, novità tipologica nel pano-
rama teatrale. Se è vero che Sacripanti progetta una mac-
china adatta ad ogni uso, è anche vero che considerazioni 
sicuramente in parte economiche, ma anche perfettamen-
te consapevoli delle richieste teatrali, hanno portato la 
maggior parte dei progetti premiati a proporre la seconda 
sala, inesistente nel secondo classificato. Tra queste spic-
ca quella disegnata dai vincitori, chiarissima e nata da 
intenti espressamente sperimentali per un utilizzo alter-
nativo. Lo stesso non può dirsi per il gruppo Mandolesi 
e Portoghesi, le quali sale minori sono dichiaratamente 
di prova. Poco rilevante il ragionamento nella proposte 
Treperuno e Talia, che avanzano solo anfiteatri esterni 
all’aperto, la cui unica funzione è totalizzare lo spazio 
scenico su richiesta ma in maniera piuttosto macchinosa. 
Del tutto inesistente questo genere di proposta negli altri 
progetti, irrimediabilmente tradizionali e rigidi.

Come terzo criterio vale l’esito figurativo delle pro-
poste. Sarebbe quantomeno riduttivo proporre insiemi 
d’immagine, visto la proliferazioni di questi, mentre 
maggiormente interessante sarebbe accostarsi ai processi 

59 m. SAriPAnTi, A. no-
niS, g. PeLLegrineSchi, A. 
PeriLLi, g. Perucchini, f. 
Purini, Una macchina te-
atrale, 1964-1965, Roma, 
Accademia Nazionale di 
San Luca, Archivio del 
Moderno e del Contem-
poraneo, Fondo Mauri-
zio Sacripanti.
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compositivi che le generano. Come detto il progetto vin-
citore ordina il teatro in un corpo compatto, la cui artico-
lazione senza soluzione di continuità si esalta nel tratta-
mento a vista del calcestruzzo armato. Giocano un ruolo 
fondamentale le immissioni costruttiviste di rampe libe-
re e cilindriche che comandano le inflessioni delle pare-
ti, o dei rigorosi registri geometrici dei locali in aggetto, 
tutti posti con tagli acuti e schietti. Una dedica simile alle 
possibilità figurative, ma scaturita dalle potenzialità del 
calcolo, la ritroviamo nella proposta di Palpacelli. Senza 
avere la possibilità di accostarla fedelmente anche solo 
per gli intenti, essa costituisce una sintesi formale che 
punta ad unificare la carica strutturalista con una pian-
ta totalmente aperta enfatizzando le possibilità tecniche 
del materiale, guidato, almeno nelle intenzioni, solo dai 
requisiti funzionali. Discorso diverso per la proposta di 
Bortolozzi, che presenta un teatro articolato dai segni 
della sottostruttura dell’ampio retroscena, evidenziando 
l’inserimento dei volumi dei due boccascena con scansio-
ni verticali in contrasto con la predominante orizzonta-
lità del complesso. Un certa inflessione alla modularità 
come base formale per organizzare le parti del teatro sog-
giace alle proposte di Portoghesi, Mandolesi e Morozzo 
della Rocca. Per i primi due l’impostazione è anche un 
fatto realizzativo, oltre che d’ordine indispensabile per 
l’organizzazione interna. Tuttavia mentre Portoghesi 
sfrutta questo assemblaggio di parti contraddicendo l’or-
dine esterno con un composizione interna articolata, nel 
progetto di Mandolesi le definizioni degli ambienti non 
sono altro che membrane di chiusura e l’interno non par-
tecipa con evidenti inflessioni alla composizione. Anzi, la 
scansione mal si accosta allo slancio maggiore dei corpi di 
risalita verticale e della torre scenica. Il risultato è un’ap-
plicazione piuttosto scontata del metodo, che ripiega in 
salti di quota e traslazioni continue pur di rompere la sta-
ticità dell’impostazione. Eppure il corpo indipendente 
del secondo teatrino e degli spazi per officina e laborato-
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rio mostrano articolazioni attorno ad improvvise dilata-
zioni che fanno presupporre una dicotomia con la severità 
statica dell’esterno, e gli stessi numerosi aggetti terrazzi 
costituiscono episodi puntuali di immissione all’inter-
no dei moduli. La premessa di questa logica compatta, 
scavata ed accessibile puntualmente, sarebbe valsa mag-
giore interesse. La modularità si applica senza propositi 
linguistici nella proposta di Morozzo della Rocca. Due 
dei tre corpi che costituiscono il teatro seguono un passo 
definito che ordina l’interno, nel quale è immesso il cor-
po teatrale in maniera non dissimile da Mandolesi. Qui 
però non vi sono incrinazioni d’ordine, né tanto meno il 
modulo ha ragion d’essere. In altre parole non si svilup-
pa un discorso coerente con l’interno, come invece accade 
nel precedente progetto dove ogni ripetizione corrispon-
de quantomeno al passo strutturale, né tanto meno con la 
torre scenica, che risalta per le dimensioni più che come 
un’eccezione al motivo di fondo. Perimetralmente mo-
duli concavi si susseguono a scandire numerose nicchie, 
variazione sul tema dell’articolazione classica del teatro. 
Tuttavia, poiché l’obiettivo del progetto è l’efficienza del 
complesso, il progetto si articola in maniera del tutto neu-
tra, presentando solo un’immagine superficiale: è vuota. 
Paradossalmente, il progetto più modulare di tutti, al se-
condo posto, risponde con intenti figurativi degni della 
logica interna. La prima versione del progetto presenta-
va un articolazione verticale che, appunto, nascondeva 
una più sincera rivelazione dell’interno. Demandando la 
comunicazione alla trasparenza dell’involucro, ci si affi-
dava ad un linguaggio più codificato di tradizione mo-
derna, contraddicendo in parte la volontà di un suo supe-
ramento. L’ultima proposta invece spazializza il modulo 
e crea una struttura formalmente definita ed avvolgente, 
fatta di aste ed incastri tridimensionali, percorribili, che 
racchiudono il macchinario del teatro: un’applicazione 
non scontata di un modulo prefabbricato.





Capitolo III
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Il punto di partenza per sondare l’eredità del concor-
so è l’analisi dei motivi che ne fecero un’esperienza fon-
damentale dell’architettura italiana, dell’Italia che non è 
stata. Un giudizio univoco è piuttosto complesso. Dopo-
tutto la vicenda si presta a molteplici letture in base agli 
occhiali indossati. A differenza di altre occasioni qui l’iter 
pubblico si risolse per davvero: il concorso fu bandito, gli 
studi gareggiarono e adesso la città possiede il teatro più 
grande e celebre dell’isola. Tuttavia il concorso per il te-
atro comunale di Cagliari, a seguito dell’esito, è passato 
alla storia come occasione mancata e momento di rim-
pianto per una delle proposte più avanguardiste della sce-
na architettonica italiana. Nonostante l’assenza di alcuni 
grandi ed affermati nomi, l’occasione produsse dei regali 
d’archivio ben impressi nella coscienza di chi, in effetti, 
la storia dell’architettura italiana la visse (e fece) e di chi 
adesso la ripercorre. Chi volesse sciogliere l’aggrovigliata 
trama disciplinare del secondo dopoguerra, troverebbe 
certo diversi momenti di convergenza tra notevoli passi 
in avanti nel mondo delle possibilità realizzative ed un 
incerto impegno pubblico in visioni dal grande impatto, 
ma non potrebbe non imbattersi in ostinati nodi. In altri 
termini, l’architettura della seconda metà del secolo do-
vette fare i conti con un sentire diffidente da parte e nei 
confronti delle commesse pubbliche di un Italia che an-
dava « sfasandosi nei tempi e nei momenti »1. Una digres-
sione sulla memoria storica di questo ed altri dibattuti 
concorsi non vuole giudicare i protagonisti con lo stru-
mento della facile critica a posteriori. La distanza storica 
che separa la vicenda dall’oggi è sufficiente per annullare 
l’utilità di un qualsiasi giudizio positivista.

L’eredità del secondo dopoguerra italiano produsse 
un’atmosfera guardinga nei confronti dell’operato pub-
blica, il cui riflesso coinvolse il più ampio campo dell’ar-

Fortuna critica

1 Dal video S. PAce, e. 
TinAcci, L’Italia che non è 
stata, AAA/Italia produ-
zione, 2017.
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chitettura, che ebbe un ruolo di prim’ordine nel rafforza-
mento ideologico dei regimi, in Italia e non solo. Anche 
questo aspetto, legato all’uso che il regime fascista fece 
del ruolo istituzionale2, poté contribuire al ritardo con 
cui le sperimentazioni, estere e nostrane, si cristallizzaro-
no in proposte di indagine critica sui temi che scuotevano 
la disciplina dall’inizio del XX secolo. La progressiva di-
stanza, forse allargata in maniera non del tutto conscia, 
fece divergere le linee della disciplina da quella degli in-
tenti amministrativi. Le rare secanti di spessore furono 
comunque legate ai problemi urgenti della situazione 
post bellica: inurbamento, espansione, ricostruzione. Il 
prodotto fu un « momento infelice »3 per l’architettura, 
perché ancora legata ad un passato tanto recente quanto 
deludente. Tale sfasamento fu anche la base per la circo-
lazione di idee di importazione che trovarono terreno 
fertile nel dibattito italiano, dando inizio ad un periodo 
di raffinato ed appassionato pensiero sui processi che go-
vernano le città, e sulle nuove relazioni a cui l’organismo 
architettonico dovette da li in poi fornire risposte. A testi-
monianza di questo ambiente sotterraneo sono le diverse 
esperienze INA, coordinate e non, ed i progetti d’espan-
sione tra cui annoveriamo il Cep di Mestre ed il progressi-
vo Eur romano4. Sebbene esse testimonino di un’iniziale 
disponibilità da parte delle nuove istituzioni nel sostene-
re la spinta edilizia, nel contesto più specifico delle dota-
zioni pubbliche non ottennero le stesse attenzioni.

Sul fronte artistico degli ambiti colpiti dalla carica 
critica delle avanguardie mitteleuropee, il teatro fu tra i 
principali condensatori di intenti5. Una manifestazione 
di tale clima dinamico fu il progetto per il Teatro Tota-
le, significativamente non realizzato, che Walter Gropius 
progettò per il regista Erwin Piscator nel 19246. Frequen-
temente descritto, è d’obbligo un richiamo non in quanto 
il maggiore episodio tra le sperimentazioni moderne ma 
poiché godette di fama e fu l’oggetto di numerose indagi-
ni da parte di tutte le menti che avevano sostenuto con pas-

2 g. ciucci, Gli architetti 
e il fascimo, Architettura e 
città 1922-1944, Torino, 
Einaudi, 1989.
3 Definito in tal modo 
da Paolo Portoghesi nel 
video S. PAce, e. TinAc-
ci, L’Italia che non è stata, 
AAA/Italia produzione, 
2017. Ad una conside-
razione simile si giunge 
rilevando lo scarto tra le 
rare edificazioni pubbli-
che ad opera delle per-
sonalità architettoniche 
più rilevanti duranti gli 
anni ciquanta e sessanta.
4 m. TAfuri, Storia dell’ar-
chitettura italiana 1944-
1985, Torino, Einaudi, 
2002.
5 m. TAfuri, Opera aperta 
e spazio polivalente, Gram-
matica, n. 2, 1966.
6 g. c. ArgAn, Walter Gro-
pius e la Bauhaus, Torino, 
Einaudi, 1951.
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sione la missione della Bauhaus prima e dopo la seconda 
Guerra Mondiale. È anche grazie alla sua eloquenza che 
la carica riformatrice del nuovo teatro, sintetizzata con 
l’aiuto del regista tedesco, poté amplificarsi e diventare 
metro di paragone e riferimento comune per le esperien-
ze contemporanee. Lo ritroviamo infatti indagato nella 
documentazione di molti dei partecipanti al concorso del 
’64, tra i quali Palpacelli, che produrrà infine un teatro 
ben lontano sia dalle figuratività tedesche, sia dall’azzar-
do tecnico della sala7. Ciò non toglie che la grandezza del 
progetto di Gropius sia stata il suo essere « emblema di 
un modello concettuale »8 tanto nella totalizzante pro-
posta strutturale, dall’ancora attuale valore sperimenta-
le, quanto nella « sintesi formale aperta alla più ampia 
casistica di variazioni scenografico-spaziali »9. Proprio 
nel suo spazio, forgiato direttamente sull’incudine del 
moderno, si compiette l’unità figurativa e scenica, cuore 
e anima architettonica della cultura Sachlickeit. La carica 
semantica della sperimentazione teatrale totale lo rese di 
fatto un esperimento, se non un monumento in senso ar-
caico, alla ricerca del nuovo concetto di forma, anch’esso 
battuto più volte sulla stessa incudine10. Da questa ricerca 
il teatro uscì rafforzato, garante dell’unico, o quasi, sim-
bolismo nel quale il movimento moderno poté riversare 
in parte anche le sue aspirazioni ante-welfare, anti-tra-
dizionali. Sarebbe facile sottolineare a questo proposito 
le enormi implicazioni restituite dai precedenti periodi, 
che contribuirono massimamente a questo ruolo. Basti 
pensare alle nuove istante del Movimento Moderno che, 
create le loro espressioni per delineare il Nuovo, ebbero 
come base la stessa di molte ricerche artistiche: spazio, 
luce, movimento, con evidenti contatti con il teatro. Mo-
tivo per cui le teorizzazioni della regia da parte di diversi 
personaggi, molti dei quali ripresero forza dopo la fuga 
in America (come nel caso di Piscator), tornavano a circo-
lare con le scuole d’avanguardia europee. Basti qui citare 
l’esempio massimo della Bauhaus. 

7 Documentazione re-
perita a Roma Archivio 
Centrale dello Stato, 
Fondo Francesco Palpa-
celli, busta 6, Piazzale 
degli Archivi 27.
8 m. TAfuri, Opera aperta 
e spazio polivalente, Gram-
matica, n. 2, 1966.
9 ibidem.
10 A. forTy, Words and 
Buildings: A Vocabulary of 
Modern Architecture, Tha-
mes & Hudson, Londra, 
2000, pag. 152.
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Il Teatro Totale divenne ben noto anche in Italia, dagli 
scritti di Giulio Carlo Argan su Gropius, in particola-
re con la pubblicazione Walter Gropius e la Bauhaus11 del 
1951. Non solo, la proposta potrebbe essere considerata 
il punto di partenza per le esperienze più profondamente 
anti-tradizionali nell’organizzazione spaziale delle sale, 
in particolare con l’ausilio della circolarità, in quanto 
dette seguito a diverse realizzazioni fortemente affini al 
progetto gropiusiano, definito da Pevsner come « l’in-
novazione più recente »12 ancora nel 1976.  Non sarebbe 
azzardato considerarlo un punto di riferimento nell’im-
maginario tecnico verso il quale il Movimento Moderno e 
i suoi successivi detrattoti radicali furono assai in debito.

Per sondare il terreno sul quale l’eredità critica del 
concorso mise radici è bene comprendere l’influenza che, 
sullo sfondo della vicenda, ebbero gli influssi del nuovo 
teatro, di cinque decenni più antico. Lo sconvolgimento 
dell’ambiente teatrale è una delle maggiori eredità arti-
stiche dell’avanguardia. Il teatro dell’Ottocento venne 
rovesciato alla svolta del secolo da un nuovo sentire che 
andava diffondendosi in risposta al clima culturale bor-
ghese13. Componenti tanto politiche quanto tecniche e 
artistiche iniziarono ad incrinare la tradizione scenica, 
riconosciuta sempre più come motore sociale e passata in 
breve tempo dall’essere teatro « per nobili » a spettacolo 
« per borghesi »14. Come punto di partenza, i due estre-
mi di « critica amara »15 e di positivismo borghesemente 
inteso degli ultimi anni del XIX secolo, avevano prodot-
to in Europa una reazione fotografica della realtà, che, 
in teatro, si tradusse nel Verismo16. Il fenomeno cardine 
dei successivi sconvolgimenti, seppur con un certo livel-
lo di semplificazione, fu la contro-reazione a tal clima, i 
cui esiti risultarono finalmente tutt’altro che comuni, e 
tutt’altro che coerenti. Mentre dal Rinascimento l’eredità 
delle sperimentazioni teatrali regalava principalmente 
migliorie tecniche su precisi intenti scenografici17, il la-
scito culturale fu ben più profondo e combattuto. Non 

11 g. c. ArgAn, Walter 
Gropius e la Bauhaus, To-
rino, Einaudi, 1951.
12 n. PevSner, Storia e ca-
ratteri degli edifici, Palom-
bi, Roma, 1986.
13 S. D’Amico, Storia del 
Teatro, l’Ottocento - il tea-
tro contemporaneo, vol. 2, 
Milano, Garzanti, 1970, 
pag. 185
14 Ibidem, pag. 215.
15 Ibidem, pag 185.
16 r. ALonge, Quell’oscu-
ro oggetto del desiderio, 
UTET, Torino 2008, 
pag. 220.
17 nikoLAuS PevSner, Sto-
ria e caratteri degli edifici, 
Palombi, Roma, 1986, 
pag. 91. f. mAnici, L’evo-
luzione dello spazio scenico, 
dal naturalismo al teatro 
epico, Bari, Dedalo, 1975. 
La costruzione del teatro. 
Idee e problematiche nell’età 
moderna, Rassegna di ar-
chitettura e urbanistica, 
n. 98-99-100,  Maggio 
1999 Aprile 2000.
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perché non ebbe occasione di manifestarsi concretamen-
te, quanto per il fatto che nacque e crebbe come movi-
mento alle volte ideologizzato, attraversando fasi alterne 
di estremo controllo politico18. Ed è proprio anche gra-
zie ai (dis)equilibri internazionali della prima metà del 
secolo che simili idee circolarono, legate ora all’uno ora 
all’altro orientamento, ma comunque feconde. Basti qui 
l’esempio tedesco della prima metà del secolo, di cui l’An-
schluss del 1938 diverrà vettore delle sue nuove conquiste 
teatrali19. Similmente alle esperienze artistiche che, con 
relativi ritardi,  andavano ad affermarsi nei teatri occi-
dentali, l’impronta comune seguiva i risultati che i tea-
tri nord europei erano stati in grado di raggiungere nelle 
loro prime sperimentazioni. I motori di tali sconvolgi-
menti e, più avanti, delle irresistibili influenze, furono 
Russia e Germania20, contemporaneamente al fiorire ed 
appassire della scuola verista con centro in Francia e Ita-
lia. Le prime accomunate da un adesione tardiva al vero 
in un clima culturale maggiormente dinamico rispetto 
alle seconde, che tra i punti in comune ebbero il preva-
lere dei grandi teatri del « pubblico normale »21. Visto a 
posteriori, il concetto chiave di queste prime riformula-
zioni fu, similmente alle altre arti, la propria messa in di-
scussione. Il XX secolo combatté l’attore, il Grande Attore 
in particolare, minando il principio chiave di tutta la sua 
tradizione22. Ma una volta crollate le fondazioni, qualsia-
si precedente risultò instabile, e la base su cui riedificare 
il teatro fu il regista. Lo spazio dello spettacolo divenne 
a poco lo spazio del regista, quello dove egli poté fissare, 
interpretando, gli elementi atti a trascendere gli autori, 
dando significati nuovi alle loro opere. Egli interpreta il te-
sto non come fa l’attore e, novità assoluta, nemmeno più 
come fece l’autore. Il ruolo del drammaturgo stesso per-
se l’egemonia e valgono come esempio le innumerevoli 
riprese classiche del secolo che continuamente tradusse-
ro i drammi passati nelle contemporanee espressioni di 
volgarità e scandalo, in Germania, e di spirito nazionale, 

18 Nel testo S. D’Amico, 
Storia del Teatro, l’Ottocen-
to - il teatro contemporaneo, 
vol. 2, Milano, Garzanti, 
1970, se ne parla diffu-
samente in relazione a 
Comunismo, Nazismo e 
Fascismo.
19    Ibidem, pag. 299.
20 Ibidem; r. ALonge, 
Quell’oscuro oggetto del 
desiderio, UTET, Torino 
2008, pag. 220.
21 S. D’Amico, Storia del 
Teatro, l’Ottocento - il tea-
tro contemporaneo, vol. 2, 
Milano, Garzanti, 1970, 
pag. 189.
22 r. ALonge, Quell’oscu-
ro oggetto del desiderio, 
UTET, Torino 2008, 
pag. 220.
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in Russia23. L’avvicinamento al pubblico, dal lato emoti-
vo, ma anche del pubblico, nell’atto di rappresentazione, 
come anche le novità scenografiche, saranno tutte figlie 
di questo ribaltamento. Da questo derivò la messa in di-
scussione della stessa architettura scenica che, prima del-
la metà del secolo, trovò rare applicazioni dirette nelle 
nuove realizzazione. Anzi, i drammi nuovi e gli spettaco-
li più esigenti spesso si rappresentarono nei più tradizio-
nali degli spazi, dalle esperienze russe di Cechov alla rap-
presentazione di John Cage durante la biennale del 1962, 
con costumi di Robert Rauschenberg, in Italia24.

I protagonisti di questo sconvolgimento sono nume-
rosi, ma non per tutti è facile ipotizzare il ruolo che pos-
sono avere avuto per l’architettura e l’immagine nuova 
del teatro, mentre la letteratura è stata in grado di rilevar-
ne principalmente l’influenza scenografica25. Tuttavia, 
come elemento comune vale senz’altro lo sviluppo tecni-
co, da tenere sempre in considerazione. Prima delle guer-
re e, con maggior prepotenza, nei periodi bellici, le nuo-
ve tecniche di illuminazione e di produzione industriale 
coinvolsero l’intera area europea. « Se da una parte ciò 
suscitò adesioni entusiastiche ed incondizionate, dall’al-
tra indusse ad una attenta riflessione critica »26. Secondo 
questa traccia basti richiamare il Futurismo in Italia, il 
Costruttivismo in Russia e la Bauhaus in Germania27. Il 
nuovo sentire si rifletté anche nell’architettura del teatro 
con intenti figurativi e tecnici atti a modificare lo spazio 
scenico. Il paradigma tecnico, fondamentale ai fini del di-
scorso, benché solo uno degli strumenti a disposizione, 
produsse numerosi esempi dagli anni venti. Si aprì una 
stagione di sperimentalismi sul rapporto tra scena e pla-
tea, con meccanismi circolari e anulari in grado di cam-
biare conformazione e muoversi. Nacque il Teatro Totale 
di Gropius (1927), quello sferico di Wogenscky (1956), la 
versione anulare di Kalisz (1959), il teatro sperimentare 
di Gurawki (1959), quello ideato da Peter Blake e David 
Hays (1961) ed il più vicino all’esperienza di Cagliari di 

23 S. D’Amico, Storia del 
Teatro, l’Ottocento - il tea-
tro contemporaneo, vol. 2, 
Milano, Garzanti, 1970, 
pag. 193-221, 289-303.
24 A. WALLAch, Americans 
in Venice: Robert Rauschen-
berg Rewrites the Rules.
25 Per approfondire que-
sto aspetto vedere f. 
mAnici, L’evoluzione dello 
spazio scenico, dal natura-
lismo al teatro epico, Bari, 
Dedalo, 1975.
26 ibidem, pag. 8.
27 La costruzione del teatro. 
Idee e problematiche nell’età 
moderna, Rassegna di ar-
chitettura e urbanistica, 
n. 98-99-100,  Maggio 
1999 Aprile 2000.
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Alain Bourbonnais (1963)28 nonché il contemporaneo 
Octagon Theatra a Bolton, di Geoffrey H. Brooks (1966)29. 
Una comune tensione fu quella di annullare il ruolo del 
boccascena, e con esso della quarta parete: il pubblico di-
venne parte dello spettacolo. Non solo la scena finì per 
invadere la platea, come già avveniva nel Großes Schau-
spielhaus di Poelzig nel 191930, ma in certi esempi fu ac-
cerchiata essa stessa. Queste possibilità rappresentative 
derivarono tanto dall’apporto teorico dell’avanguardia, 
in debito della visione wagneriana, quanto dalle nuove 
architetture. Così, quanto Sacripanti propose la sua mac-
china, essa ebbe una carica che non poté non amplificarsi 
con la conscia « aderenza alla generosa utopia costrutti-
vista [...] - esprimendosi - nel riallaccio lanciato al di so-
pra della storia trascorsa »31. E nulla pare concedere al 
verismo la descrizione dello spettacolo con cui egli aprì 
la sua relazione al progetto: ballerine che tentavano, non 
riuscendo ai suoi occhi, di « volare », tapis-roulats come 
« tappeti magici », tante marionette da « sdoppiare »32 la 
platea. Vi si nota un richiamo alle spazialità di uno spet-
tacolo brechtiano.

Contemporaneamente, i conflitti mondiali, oltre a 
sconvolgere le menti dell’umanità, restituirono un’al-
trettanta devastazione degli equilibri urbani. I teatri, 
come le chiese, le fabbriche e i municipi, furono tra gli 
obiettivi più fragili e colpiti. Sicuramente data la loro 
costituzione che, ricordiamo, era quasi totalmente com-
posta da apparati lignei poco resistenti e spesso soggetti 
a incidenti dovuti al loro scorretto uso come magazzini 
o rifugi. All’alba del secondo dopoguerra nacque la pos-
sibilità di ri-edificare, ed il teatro, che in maniera conti-
nuativa si era consolidato come strumento sociale anche 
durante i conflitti33, fu un banco di prova fondamentale. 
E forse proprio in tale contesto è stato possibile il ripen-
samento della sua architettura, ora che la tecnica nata con 
l’industrializzazione aveva assunto le prime forme di tra-
dizione, ed il know how era ben consolidato.

28 m. SAcriPAnTi, Il Total-
teatro, Ulisse, vol X, Fasc. 
LXV, luglio 1969.
29 nikoLAuS PevSner, Sto-
ria e caratteri degli edifici, 
Palombi, Roma, 1986.
30 La costruzione del teatro. 
Idee e problematiche nell’età 
moderna, Rassegna di ar-
chitettura e urbanistica, 
n. 98-99-100,  Maggio 
1999 Aprile 2000.
31 m. TAfuri, Opera aper-
ta e spazio polivalente, 
Grammatica, n. 2, 1966.
32 Da m. SAcriPAnTi, A. 
noniS, g. PeLLegrineSchi, 
g. PeriLLi, g. Perucchini, 
f. Purini, Una macchi-
na teatrale, 1964-1965, 
Roma, Accademia Na-
zionale di San Luca, Ar-
chivio del Moderno e del 
Contemporaneo, Fondo 
Maurizio Sacripanti.
33 S. D’Amico, Storia del 
Teatro, l’Ottocento - il tea-
tro contemporaneo, vol. 2, 
Milano, Garzanti, 1970, 
pag. 300.
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Per addentrasi rapidamente nel significato più ampio 
della proposta vincitrice del secondo premio, chiamata 
in causa per l’eccezionale fortuna critica, sul fronte del-
le influenze teatrali, in parte responsabili della sua ere-
dità, partiamo anzitutto dal progetto stesso, così come 
presentato. Il metodo di comunicazione più abbondante 
è stato significativamente la fotografia dell’interno. Le 
scene che Sacripanti presentò affondano le radici proprio 
nella storia recente, filtrata con l’occhio interessato di un 
architetto. Una componente fondamentale del suo sguar-
do, destinata ad avere grande influenza, furono le pres-
soché contemporanee diramazioni della radice comune 
del naturalismo citato in precedenza. La tensione scenica 
del secolo, che ebbe i tratti di una liberazione dai diversi 
stilemi ottocenteschi, si presentò con grande forza nella 
sua proposta, riecheggiando il panorama russo. Qui, fin 
prima della Rivoluzione, si accese il motore del teatro 
contemporaneo. L’esperienza andò sotto il nome di Teatro 
d’Arte, attivo a Mosca dal 1898 e diretto dal fortuito duo 
Dancenko-Stanislavskij i quali ne fecero l’incubatore del-
la « fedeltà al vero »34. Lo stesso spirito alimentò gli studi 
paralleli al teatro di Mosca, che andarono approfonden-
do la vena psicologica ed interiore degli ormai noti speri-
mentatori. Il « naturalismo spirituale »35 di Stanislavskij, 
così come esso si era mosso a partire da un contesa con il 
culto del vero, generò una sottile negazione delle espe-
rienze contemporanee al Teatro d’Arte russo. Per il no-
stro discorso richiamiamo, saltando cronologicamente, 
Vsevolod E. Mejerchol’d, discepolo degenere, che riuscì a 
fissare i contorni di un teatro anti-verista giungendo al 
suo « luogo astratto »36. In questo luogo non vi è sipario né 
ribalta ma solo il palco nudo, poi arricchito da geometrie 
semplici, nel quale la comunicazione del dramma è di-
retta e tocca maggiormente il pubblico. Fu un momento 
fondamentale, dovuto ad una scelta, ricordiamo, di un re-
gista, per la nascita della scenografia costruttivista la quale 
sarebbe arduo, e forse vizioso, separare dalla influenze fu-

34 Ibidem, pag. 193.
35 Ibidem, pag. 194.
36 Ibidem, pag 213.
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turiste che nascevano in contemporanea e che sono state 
rilevate nello stesso caso cagliaritano. 

« Uno dei problemi impostati dal Teatro della Convenzio-
ne37, fu quello dello spettatore considerato, dopo l’autore, il 
regista e l’attore, come quarto creatore della finzione tea-
trale »38.

Anche da ciò derivò la fusione pubblico-attori, con con-
seguente modifica dei rapporti architettonici tra platea 
e palcoscenico. Per quanto varie, le esperienze che da qui 
fino agli anni a cavallo delle guerre mondiali ebbero in co-
mune fu la sovversione del « Teatro del Grande Attore »39 
e la clausura all’interno dei piccoli teatri, espressamente 
sperimentali, sovente di vita breve ma di grande influen-
za. Per loro stessa condizione si trovarono ad affermare 
nuovi metodi rappresentativi, dettati in parte dalla loro 
penuria economica, che dato « lo spirito ingegnoso fini-
rono per essere utilmente adottati come principio »40. Il 
primo dei due elementi in comune era, al 1964, tipica-
mente italiano. La portata storica di questo nuovo teatro 
arrivò in Italia con ritardo, solo negli anni quaranta, con 
uno sfasamento di quasi settant’anni41. Tra i motivi vi fu-
rono sicuramente la resistenza dei Grandi Attori, che in 
Italia più che altrove erano il teatro, e la debolezza della 
drammaturgia del paese, a differenza di quella russa o 
tedesca che acquisì spessore anno dopo anno. Scompar-
so Pirandello (1867-1936), l’innovazione teatrale italiana 
che allineò il paese con le esperienze estere avvenne per  
merito di D’Amico e della sua Accademia Nazione di Arte 
Drammatica del 193542. In questo modo si passò dagli at-
tori figli d’arte43, agli attori diplomati. 

« Anche in Italia, come nei paesi più avanzati dell’Europa, 
si riconosce ormai il valore culturale dello spettacolo, [...] 
che è chiaro si tratti di un impresa commerciale »44. 

37 Traduzione di Uslo-
vnyj Teatr, nome dell’e-
sperienza teatrale di 
Mejerchol’d con la Ko-
missarzèvskaja.
38 f. mAnici, L’evoluzione 
dello spazio scenico, dal na-
turalismo al teatro epico, 
Bari, Dedalo, 1975, pag. 
139.
39 r. ALonge, Quell’oscu-
ro oggetto del desiderio, 
UTET, Torino 2008, 
pag. 220.
40 S. D’Amico, Storia del 
Teatro, l’Ottocento - il tea-
tro contemporaneo, 2, Mi-
lano, Garzanti, 1970.
41 ibidem, pag. 315.
42 r. ALonge, Quell’oscu-
ro oggetto del desiderio, 
UTET, Torino 2008, 
pag. 267.
43 Coloro i quali, figli 
di attori affermati, ap-
prendevano il mestiere 
dai genitori ereditando 
la bottega d’arte e prose-
guendone l’opera.
44 r. ALonge, Quell’oscu-
ro oggetto del desiderio, 
UTET, Torino 2008, 
pag. 279.
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Curiosamente un simile valore culturale ebbe princi-
palmente ragioni politiche. In un’altra feconda realtà non 
ancora esaminata, quella del teatro tedesco, è facile rileva-
re il ruolo di prim’ordine che lo spettacolo assumeva in 
tal senso. Il fenomeno non è certo isolato al caso tedesco 
ma si ripresenta con enfasi simile nel fanatismo russo e, 
con meno slancio ma intenti simili, nel caso italiano. La 
base su cui proliferò il teatro tedesco fu quella di un paese 
« religiosamente dedito allo spettacolo »45. Lo Stato tede-
sco riversò una grande carica emotiva sul dramma, pre-
cursore di numerose agevolazioni che portavano in sala 
ogni classe sociale. In Germania « il fenomeno della Scena 
drammatica tedesca si è riassunto nel nome d’un regista: 
Max Reinhardt »46. Reinhardt fu il personaggio chiave 
nel ribaltare la tradizione da sala tedesca, senza stempe-
rare l’entusiasmo degli spettatori, fissando, come la cul-
tura tedesca ha sempre fatto, una sua propria teoria. Egli 
propose un teatro composto dalla comunione tra pub-
blico e attori dove « lo spettatore è metà dell’attore »47. 
Vale a dire rompere la clausura del palco settecentesco, 
abolendo la ribalta ed avvicinando artisti e folle. Simil-
mente alle rappresentazioni russe, a loro modo fanatiche 
in senso politico, con pubbliche riproposizioni mistiche 
dei misteri medievali per celebrare il culto bolscevico48, 
Reinhardt portò i suoi spettacoli ovunque: grandi teatri, 
teatri piccoli, circhi, cattedrali. In questi luoghi, « facen-
do avanzare il palcoscenico sino in mezzo al pubblico [...] 
ha risospinto violentemente gli spettatori a partecipare, e 
quasi a mescolarsi al respiro del quotidiano miracolo sce-
nico »49. Dopo il primo conflitto mondiale, l’Espressioni-
smo cambiò la rotta del teatro tedesco verso un violento 
sovversivismo sociale, partendo anch’esso dalla reazione 
al verismo di fine Ottocento. Nacquero così i rimaneggia-
menti delle realtà ad opera degli artisti che, arricchiti dalle 
contemporanee tesi di Freud, furono critici e distruttivi. 
Nel teatro in particolar modo, con personaggi come Carl 
Sternheim o Georg Kaiser, il dramma tedesco fu antibor-

45 S. D’Amico, Storia del 
Teatro, l’Ottocento - il te-
atro contemporaneo, 2, 
Milano, Garzanti, 1970, 
pag. 287.
46 Ibidem, pag. 287.
47 Ibidem, pag. 288.
48 Ibidem, pag. 215.
49 Ibidem, pag. 288.
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ghese e privatamente ossessionato50. Ma una volta messo 
in moto questo processo carico di rimorso, della maggior 
parte dei registi e artisti tedeschi risaltarono principal-
mente le origini ebree, eccezionalmente comuni. Non c’è 
da stupirsi che il regime nazista, ben consapevole del po-
tere che le scene possedevano sulle folle, rifiutò in blocco 
buona parte della base culturale del teatro, vedendosi poi 
abbandonato da Reinhardt, Kerr e Piscator. Nacque così il 
Teatro Nazionale, sottoposto alla Direzione generale del 
Teatro la cui influenza coinvolse ogni compagnia noma-
de o stabile del paese51. La tradizionale affluenza del pub-
blico, fatto unico, non calò mai neanche allo scoppio del 
secondo conflitto, e mai si interruppero le concessioni di 
posti gratuiti alle classe operaie. Anzi, la grandiosa orga-
nizzazione sociale moltiplicò gli spettacoli fino ai fronti 
di battaglia. Ma il risultato fu un congelamento della si-
tuazioni artistica, che nel caso tedesco poté avanzare uni-
camente al di fuori dei confini nazisti, come avvenne per 
Bertolt Brecht, autore del Teatro Epico52. Troviamo proprio 
qui un’ultueriore fonte di alimentazione del progetto di 
Sacripanti. 

« Secondo la felice immagine [...], il Teatro Epico aveva una 
forma teatrale che al contrario della forma drammatica tra-
dizionale poteva essere tagliata con le forbici in tanti pezzet-
ti, ciascuno dei quali conservava tutta la sua vitalità »53. 

In questo teatro didascalico lo spettatore era immerso 
e partecipe della vicenda, chiamato a dare un giudizio 
scenico da dentro. Un esempio è la rappresentazione del 
dramma La Madre di Gor’kij che Brecht mette in scena in 
un teatro circolare russo, dove il pubblico circonda inte-
ramente la scena54. 

Lo stesso processo affrontò l’Italia con la dittatura 
fascista, all’alba del rifiuto che l’attrice Eleonora Duse, 
modello di prima attrice italiana, diede agli intenti po-
pulisti e sociali di Mussolini in persona55. Tuttavia il caso 

50 Ibidem, pag. 293.
51 Ibidem, pag. 299.
52 Ibidem, pag. 301.
53 f. mAnici, L’evoluzione 
dello spazio scenico, dal na-
turalismo al teatro epico, 
Bari, Dedalo, 1975, pag. 
199.
54 S. D’Amico, Storia del 
Teatro, l’Ottocento - il te-
atro contemporaneo, 2, 
Milano, Garzanti, 1970, 
pag. 303.
55 r. ALonge, Quell’oscu-
ro oggetto del desiderio, 
UTET, Torino 2008, 
pag. 254.
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italiano si presenta diverso e « non saranno gli italiani a 
prendersela con l’Ottocento »56. Se infatti Antoine venne 
abbandonato mentre curava i suoi giardini veri sulle sce-
ne ottocentesche, l’Italia, quaranta anni dopo, oscillava 
sulle morali cristiane di quello stesso secolo laico. Lo sco-
po del teatro italiano si orientò non contro la verità, ma 
per una « nuova verità »57, più alta e significativa. I due 
pilastri di questo nuovo teatro furono proprio Eleonora 
Duse (1858-1924) ed il compagno Gabriele D’Annunzio 
(1863-1938). La prima fu un prezioso elemento del teatro 
italiano nel primo dopoguerra, il secondo il drammatur-
go salutato come « annunciatore del verbo atteso »58. Per 
quanto D’Annunzio abbia avuto il merito di liberare il te-
atro italiano dall’imitazione francese, fu con i movimenti 
successivi ed opposti, figli in qualche misura del suo fu-
rore, che l’Italia si apprestò all’avanguardia. Si tratta in 
particolar modo dei Futuristi, scagliati verso la rivolu-
zione totalitaria, antitradizionali, antipacifisti ed espe-
renti una quotidianità meccanizzata59. Grazie a questo 
contraddittorio movimento, il paradigma tecnico rivestì 
sempre maggiore risalto, forse importando nelle arti la 
stessa tensione industrializzata che sorgeva nei territo-
ri bolscevichi. Similmente agli altri casi, il Manifesto del 
1915 si scagliò contro la vecchia tecnica, la vita borghese 
e dichiarava la morte della fotografia60.  « Malgrado i ten-
tativi e i saggi più o meno seri o scherzosi - il teatro futu-
rista - non s’è avuto mai »61, né una commedia futurista 
ha mai fatto parte di alcun repertorio. Anzi, le influenze 
futuriste più profonde si sono rivelate nelle scenografie 
estere, tedesche e slave. Pertanto, la ricerca di un legame 
cosciente tra il macchinismo estasiato delle retoriche fu-
turiste con il furore tecnico62 che è stato visto nel progetto 
di Cagliari, è un’operazione licenziosa. Se si vuole proprio 
trovare un accento di furore nella proposta bisognerebbe 
valutare se esso non stia a tale sentimento come l’Ulisse 
di Gozzano a quella stessa tradizione italiana del perso-
naggio. Ovvero se esso celebri qualche grandioso ostinato 

56 S. D’Amico, Storia del 
Teatro, l’Ottocento - il te-
atro contemporaneo, 2, 
Milano, Garzanti, 1970, 
pag. 315.
57 Ibidem, pag. 315.
58 Ibidem, pag. 316.
59 Ibidem, pag. 330.
60 Ibidem, pag. 331.
61 Ibidem, pag. 331.
62 f. SforZA, Grandi Teatri 
Italiani, Roma, Editalia, 
1993.
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movimento o piuttosto il « come si vive tra noi »63. Nel 
far questo un tecnicismo sterile sembra lontano dall’esse-
re il fattore principale, e l’essenzialità della struttura ne 
potrebbe essere una prova tanto nella sala quanto nella 
facciata, attive solo quando serve. 

Passato il primo e unico periodo di sovvenzioni stata-
li italiane da parte del fascismo, l’evoluzione del teatro, 
ben attiva durante le guerre, approda nei sessanta italiani 
con complessità crescente per due motivi fondamentali. 
Il primo è il ritardo col quale giunsero le sperimentazioni 
in un paese « mai entrato nella modernità »64. Il secondo, 
legato al primo, è la resistenza che il nuovo teatro incon-
trò costantemente per sua natura interna. È quest’ultimo, 
in particolar modo, ad aver osteggiato una nascita serena 
della figura del regista italiano, la cui parola nacque in 
Italia solo nel 1932 ad opera di S. D’Amico65, costituendo 
un fronte compatto di figli d’arte e Grandi Attori. A diffe-
renza delle contemporanee prese di posizione da parte di 
drammaturghi e registi, l’attore rovesciato russo e tede-
sco - « oggi Amleto, domani una comparsa »66 - non ebbe 
mai vita facile in ambito italiano proprio per la natura 
aulica che in Italia rivestiva il suo ruolo. A questo si andò 
a sommare la natura del teatro tipico italiano, per lo più 
errante e nomade. Così in Italia non solo il teatro uscì in-
debolito dalle politiche del regime ma priva di esperien-
ze avanguardiste sulle architetture dello spettacolo67. Lo 
stesso Sacripanti non poté che rivolgere la sua attenzione, 
una volta assunto il paradigma tecnico, agli esempi esteri 
di scene e spalti mobili. Le sue configurazioni riassumo-
no e sintetizzano i tre spettacoli di Jerzy Gurawski per 
un Teatro-laboratorio, e confermano l’interessamento 
al teatro d’avanguardia68. Segue l’interesse per i proget-
ti didattici di Guido Canella, che condensano in nodi di 
interscambio diverse strutture rappresentative atte ad un 
vasto numero di eventi. Ma ancora è evidente l’influsso 
del teatro sperimentale del 1963 di Alain Bourdonnais, 
diretta conseguenza costruttivista e manifestazione più 

63 P. Boitani, Il grande 
racconto di Ulisse, Bolo-
gna, Il Mulino, 2016.
64 M. D. Morelli, P. 
Belfiore, Architettura 
italiana anni ‘60, i con-
corsi, i manifesti, le pa-
role, i documenti, Clean, 
2001.
65 Precedentemente era 
comune l’uso dell’e-
spressione francese met-
teur en scène. r. ALonge, 
Quell’oscuro oggetto del 
desiderio, UTET, Torino 
2008, pag. 266.
66 r. ALonge, Quell’oscu-
ro oggetto del desiderio, 
UTET, Torino 2008, 
pag. 234.
67 S. D’Amico, Storia del 
Teatro, l’Ottocento - il tea-
tro contemporaneo, 2, Mi-
lano, Garzanti, 1970.
68 m. SAcriPAnTi, Il Total 
Teatro. Proposta di ambien-
te plasmabile, polivalente, 
trasformabile attraverso il 
movimento, Ulisse, vol. 
10, fasc. LXV, luglio 
1969.
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137 - Jerzy Gurawski: piante del Te-
atro laboratorio 13 Rzedow a Opole, 
Polonia, 1959. Adattamento per tre 
diversi spettacoli. M. SACRIPANTI, Il 
Totalteatro, Ulisse, vol X, Fasc. LXV, 
luglio 1969.
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138 - Guido Canella, Progetto didattico n.4 per 
il sistema teatrale a Milano, 1965, Teatro all’a-
perto, Centro scolastico dell’obbligo a Novegro di 
Segrate. Collage e tecnica mista su cartoncino, 
100x100 cm. Collezione Francesco Moschini e 
Gabriel Vaduva A.A.M. Architettura Arte Moderna.
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139 - Alain Bourbonnais, modello del teatro sperimentale a trasformazioni multiple, 1963. D. PALAZZOLI, Alain Bourdonnais/Teatro Polivalente, Marcatrè 19-22, 
Aprile 1966, pag. 276. M. SACRIPANTI, Il Totalteatro, Ulisse, vol X, Fasc. LXV, luglio 1969.

140 - Gli ultimi giorni dell’umanità 
rappresentato nella Ex Sala Presse del 
Lingotto di Torino con la regia di Luca 
Ronconi. www.lucaronconi.it.
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tarda del Teatro della Crudeltà di Antonin Artaud69. Di que-
sto potremmo azzardare una visione totale, composta 
dalla sommatoria degli stimoli che il pubblico avrebbe 
dovuto provare. Non a caso Sacripanti citò:

« Noi sopprimiamo la scena e la sala, sostituendole con una 
sorta di luogo unico, senza divisione, né barriere di alcun 
genere, che diventerà il teatro stesso dell’azione »70. 

Anche parte di questa globalità, « capace di far parlare i ge-
sti, gli oggetti, i suoni, lo spazio [...] e suscettibile di agire 
sui nostri nervi e sulla nostra pelle »71 confluisce nella mo-
bilità del progetto dell’architetto romano. Ed infatti l’in-
terno dei plastici fotografa scene di costituzione Dada e 
si allontana irrimediabilmente da ogni verismo, sfuman-
do nel costruttivismo. Anche la suggestione, non troppo 
chiara in verità, di un presunto momento di spettacolo 
durante gli spostamenti tecnici chiama in causa la tota-
lità dell’azione vista in precedenza72. Perciò, nonostante 
vi sia « un filo rosso che guida la fondazione del teatro 
di regia in Italia nel secondo dopoguerra, ed è la parola 
d’ordine del realismo, della attenzione allo spessore so-
ciologico dei testi che vengono messi in scena »73, nel se-
condo dopoguerra l’Italia iniziò a guardare con interesse 
ai risultati già ottenuti in ambito internazionale. Di que-
sto furono sintomatiche le numerose letture goldoniane 
dei registi italiani. A cominciare da Giorgio Strehler, che 
pur conservando le linee portanti del dramma ne amplifi-
cò la carica emotiva, passando dal brutale74 Missiroli, il cui 
palco divenne « un palcoscenico circolare, praticamente 
vuoto, inclinato verso gli spettatori »75, fino a Ronconi, 
con il « suo sperimentalismo ininterrotto e inesausto, 
relativo essenzialmente alla dimensione spaziale-comu-
nicativa »76. Il suo Orlando Furioso si manifestò in spazi 
non convenzionali, per un’identificazione maggiore del 
pubblico, che non solo guardava ma partecipava: immer-
so nella scena, fatta di azioni orchestrate in simultanea su 

69 D. PALAZZoLi, Alain 
Bourdonnais/Teatro Poli-
valente, Marcatrè 19-22, 
Aprile 1966, pag. 276.
70 A. ArTAuD, Il teatro e il 
suo doppio, Torino, Ei-
naudi, 2000.
71 r. ALonge, Quell’oscu-
ro oggetto del desiderio, 
UTET, Torino 2008, 
pag. 250
72 m. SAriPAnTi, A. no-
niS, g. PeLLegrineSchi, A. 
PeriLLi, g. Perucchini, f. 
Purini, Una macchina te-
atrale, 1964-1965, Roma, 
Accademia Nazionale di 
San Luca, Archivio del 
Moderno e del Contem-
poraneo, Fondo Mauri-
zio Sacripanti.
73 r. ALonge, Quell’oscu-
ro oggetto del desiderio, 
UTET, Torino 2008, 
pag. 270.
74 Celebre fu la posa osce-
na che fece tenere per un 
dialogo intero ai suoi 
attori, dalle somiglianze 
dirette ad un rapporto in 
piedi contro un cancello, 
unico elemento sceno-
grafico.
75 r. ALonge, Quell’oscu-
ro oggetto del desiderio, 
UTET, Torino 2008, 
pag. 273.
76 Ibidem, pag. 275.
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molteplici palcoscenici, egli poteva vagare77. Il tutto rag-
giungerà l’apice nel 1990, al Lingotto di Torino con Gli ul-
timi giorni dell’umanità messo in scena tra treni e macchine 
belliche78. Ancora, un ruolo fondamentale giocò il Teatro 
di ricerca - Neo Avanguardia italiana degli anni sessanta e 
settanta - che puntò sul linguaggio non verbale, polemico 
nei confronti della parola, estasiato dalla dimensione cor-
porea, dal gesto, dal suono e dal colore79. Contemporaneo 
degli happening americani, rinunciò al dialogo e fece dello 
spazio la componente principale dello spettacolo80.

Il nostro punto d’arrivo sono le scenografie di Sacri-
panti, che non lasciano nulla al verismo, non illustrano 
mai teatralità classiche, come fanno le diverse prospettive 
degli altri partecipanti81 ma enfatizzano la spazialità del-
la configurazione geometrica, che collabora a definire i 
limiti astratti della scena. Questi richiami alle esperienze 
avanguardiste estere, unite alla povertà delle realizzazio-
ni drammatiche e architettoniche nel secondo dopoguer-
ra costituì un elemento di grande interesse per il clima 
italiano ed estero. Soprattutto nel momento in cui esso 
riprendeva forza benché legato imprescindibilmente alle 
eredità del movimento moderno, le stesse che fecero del 
teatro un punto focale, e al clima di ricostruzione bellico, 
che offrì l’occasione per il ripensamento degli enti cultu-
rali da ricostruire. Quindi non solo una ricerca fuori dal 
teatro e propriamente architettonica ma, come si è visto, 
calata direttamente dentro la pratica scenografica, rivolu-
zionata ma non ancora giunta a pieno nel paese, e la disci-
plina teatrale, che sperimentava da mezzo secolo nuovi 
impostazioni e nuovi rapporti col pubblico.

Un elemento fondamentale della lettura del progetto 
di Sacripanti, e della sua fortuna, fu il contatto che la pro-
posta dovette avere alla luce di apporti questa volta let-
terari, reduci anch’essi da un ripensamento in seno alla 
struttura di un’opera. Apporti che trovano riscontro di-
retto nelle descrizioni tafuriane del progetto, e che sono 
un tassello importante della polivalenza che informa il 

77 Ibidem, pag. 275.
78 La Repubblica, 2 di-
cembre 1990.
79 Ibidem, pag. 279.
80 A. kAProW, Essays on 
the Blurring of Art and 
Life, Berkeley, California 
Press, 1993.
81 Vedere il Capitolo II, 
immagini 70, 90, 91, 92, 
108, 109, 115, 121, 122, 
131, 132.
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secondo premio82. Nel 1962 uscirono, raccolti per la pri-
ma volta, i saggi che composero il testo Opera Aperta, sti-
lati da Umberto Eco dal 1958. Influenzato dallo spirito 
irriverente della Neue Musik, che Eco respirò dalla cerchia 
di Luciano Berio83, il testo divenne la seconda base fon-
damentale, e formale, per quella polivalenza intrinseca 
delle sperimentazioni d’arte su base interpretativa. « La 
particolare autonomia esecutiva concessa all’interprete, 
il quale non è soltanto libero di intendere secondo la pro-
pria sensibilità le indicazioni del compositore, ma deve 
addirittura intervenire sulla forma »84 costituì lo spec-
chio dello stato dell’arte, tutta, del secondo dopoguerra. 
Per Eco l’opera aperta è l’opera ambigua, « poiché ad un 
mondo ordinato secondo leggi universalmente ricono-
sciute si è sostituito un mondo fondato sulla ambiguità 
»85. Difficilmente può passare inosservato il legame tra i 
diversi apporti artistici e scientifici che fondarono la cul-
tura moderna. Di questi ne abbiamo precedentemente 
richiamato uno, lo sviluppo industriale, che, figlio del 
profondo ripensamento razionalista della realtà, insieme 
alle scienze ed agli sconvolgimenti bellici, rese paradossa-
le e contraddittorio l’ordine naturale. L’unico ordine pos-
sibile, perlomeno nel nuovo sentire artistico, è il proprio 
interiore, lo stesso che interpreta l’opera, non universa-
le e continuamente rivedibile. Ne consegue che l’artista 
non può, e non deve, ostacolarne l’indefinitezza, come 
avvenne nella grandiosa opera classica, impregnata di si-
gnificato86. Di questa polivalenza dell’ambiguità è carica 
la visione dell’architetto romano. Certo, supporre consci 
legami progettuali con tale visione sarebbe un intento 
ostico, ma resta significativo l’interesse che Sacripanti di-
mostrò verso i temi più frequentati dagli intellettuali del 
tempo, tra cui lo stesso Eco87. 

Ma non ci fu solo questo. La polivalenza fu anche un 
requisito imprescindibile d’esportazione politica france-
se. Piuttosto estesa e ricca di richiami culturali anch’essa, 
dovette la sua fortuna oltre i limiti nazionali all’enfasi con 

82 m. TAfuri, Opera aper-
ta e spazio polivalente, 
Grammatica, n. 2, 1966.
83 Luciano Berio (1925-
2003) fu un compositore 
italiano di musica elet-
tronica, fondatore nel 
1955 dello Studio di fo-
nologia musicale Rai di 
Milano.
84 u. eco, Opera aperta. 
Forma e indeterminazione 
nelle poetiche contempora-
nee, Milano, Bompiani, 
(1962) 2013.
85 Ibidem.
86 Lo stesso Eco arriva a 
queste conclusioni com-
piendo un excursus sto-
rico sulle epoche passate 
e la loro consapevolezza 
dell’interpretazione.
87 L’eredità di questo in-
teresse consiste dei suoi 
numerosi scritti, raccol-
ti in A. giAncoTTi, Le im-
magini verranno. Antologia 
di scritti di Maurizio Sacri-
panti, Nuova Cultura, 
2015.
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cui Andrè Malraux88 definì le sue Maisons de la Culture89. 
Della società dell’auto-apprendimento, opulenta oltre le 
previsioni assistenziali delle nuove istituzioni, le Maisons 
furono sicuramente figlie predilette90. Il 1959 fu l’anno 
di nascita del Ministero della Cultura francese, modello 
istituzionale associativo che contribuì alla febbre di edifi-
ci pubblici che dagli anni trenta iniziano a definirsi come 
entità tipologiche all’interno delle città91. Lo scopo fu l’e-
conomia della costruzione e la massimizzazione dell’uso 
dello spazio, definendo anche qui una delle possibili ori-
gini parallele e pragmatiche della polivalenza. Ad ogni 
modo, fu solo nel secondo dopoguerra che il direttore 
del Ministero, Andrè Malraux, introdusse le Maisons de la 
Culture. Per esse egli definì, nel 1961, che dovessero poter 
ospitare tutte le arti, offrire tutti gli strumenti per un’e-
spressione perfetta nel campo del teatro, della musica, 
del cinema, delle arti plastiche, delle discipline letterarie, 
scientifiche o umanistiche, diventare catalizzatori dello 
sviluppo culturale locale, promuovere la componente so-
ciale della vita associativa, favorire influenze reciproche e 
circolazione d’idee92. Per un programma così ambizioso, 
le prime Maisons nacquero nel più alto livello culturale e 
con la migliore qualità possibile. Gli forzi della politica 
francese si orientarono, a ragione, verso ambienti cultu-
ralmente preparati a tale partecipazione, in particolar 
modo i teatri, componente privilegiata (e sovvenzionata) 
dell’arte collettiva. Per quanto questa sia stata una breve 
parentesi, durata poco più di un ventennio, il clima cultu-
rale e sociale degli anni sessante indubbiamente si identi-
ficò anche in una gestione statale del rapporto arte-citta-
dino93. Per soppiantare la direzione del Grande Numero 
ci volle il ’68. In termini architettonici, ciò che questa 
politica produsse furono organismi ricchi, dotati di ela-
borate attrezzature e di un importante comparto tecnico, 
con sale multiple per le varie manifestazioni da contene-
re, con biblioteche, spazi espositivi, luoghi di svago e ri-
storo. In breve, non c’è da stupirsi se la libertà concessa 

88 André Malraux (1901-
1976) fu un personaggio 
chiave delle politiche di 
Welfare francese, rico-
prendo dal 1959 al 1969 
la carica di ministro del-
la cultura. A lui si devo-
no strategie pubbliche e 
diversi investimenti sta-
tali in campo artistico. 
Eredità e finalità di que-
sta politica sono  sogget-
te ad opinioni discor-
danti ma fanno emerge 
re la precisa volontà del-
lo Stato di ottenere un 
ruolo nella promozione 
culturale dei primi anni 
del secondo dopoguer-
ra, similmente ad altri 
stati alle prese con la ri-
costruzione. 
89 Per alcuni esempi: 
Centre Culturels, L’Archi-
tecture d’Aujourd’hui, 129, 
Dicembre 1966.
90 Les Maisons de la Culture 
en France, L’Architecture 
d’Aujourd’hui, n. 129, 
dicembre 1966 gennaio 
1967; Hinterland, n. 7-8, 
gennaio - aprile 1979, 
pag. 4-15.
91 Ibidem.
92 Les Maisons de la Culture 
en France, L’Architecture 
d’Aujourd’hui, n. 129, 
dicembre 1966 gennaio 
1967.
93 Per un approfondi-
mento del ruolo istitu-
zionale sulle arti e il cit-
tadino vedere B. Secchi, 
La città del ventesimo seco-
lo, Bari, Laterza, 2005.



223 III

dal mezzo tecnico, ed agognata dalle nuovi dimensioni 
dell’arte, trovò nella fenomenologia d’uso e nella cultura 
la sua valvola di sfogo, catalizzando gli sforzi sui simboli 
del movimento moderno - abitazioni94 ed istituzioni - ca-
ratterizzati da flessibilità e polivalenza. 

Queste diverse storie, intrecciate, sovrapposte, distin-
te, possono costituire una probabile base per spiegare la 
fortuna critica che il concorso per il teatro comunale di 
Cagliari seppe riversare sulla proposta del gruppo roma-
no vincitore del secondo premio. Proprio il riferimento 
alla polivalenza informò gran parte del teatro, subliman-
do la mole di possibilità d’uso in un organismo mutevole, 
costantemente attivo. Destinando la proposta a cambiare 
volto continuamente, Sacripanti fece implodere il più ric-
co programma funzionale delle Maisons95. 

« L’unica sua funzione stabile fu quella di centro culturale 
nel senso più ampio, l’unica forma stabile quella relativa 
alle sue possibilità rapide di trasformazione »96. 

La conoscenza del teatro totale, dove lo spettatore sareb-
be stato immerso in una vera e propria macchina tecno-
logicamente avanzata, permise di perfezionare questa 
visione. Sacripanti ne superò alcuni limiti, rendendola di 
fatto suscettibile di qualsiasi cambiamento per qualsiasi 
rappresentazione pubblica.

« Con l’idea di superare la cristallizzata opposizione tra 
sala e scena, la proposta progettuale intende conferire allo 
spazio teatrale tutta la flessibilità tecnica e psicologica mo-
derna e si concreta in uno spazio polivalente, pensato come 
una unica sala-palcoscenico, che si realizza estendendo gli 
strumenti della tecnologica scenica dall’area del palcosce-
nico all’area stessa dello spettatore, trasformando le parti 
proprie del teatro in soggetti manovrabili per una unica 
messa in scena e consentendo di riscoprirli e strumentarli 
quali elementi nuovi di un linguaggio teatrale »97.

94 Anche su questo am-
bito si fece molto, essen-
do l’abitazione oggetto 
privilegiato degli studi 
moderni. c. Aymonino, 
L’abitazione razionale, Pa-
dova, Marsilio, 1981. 
95 f. SforZA, Grandi Teatri 
Italiani, Roma, Editalia, 
1993, pag. 184.
96 m. TAfuri, Opera aperta 
e spazio polivalente, Gram-
matica, n. 2, 1966.
97 Da m. SAcriPAnTi, A. 
noniS, g. PeLLegrineSchi, 
g. PeriLLi, g. Perucchini, 
f. Purini, Una macchi-
na teatrale, 1964-1965, 
Roma, Accademia Na-
zionale di San Luca, Ar-
chivio del Moderno e del 
Contemporaneo, Fondo 
Maurizio Sacripanti. 
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L’architetto romano si inserì così nella ricerca tecnica-
mente avanguardista del teatro, dell’opera sociale fran-
cese e dell’opera aperta, con forti componenti tecniche, 
le cui riflessioni interpretative ebbero grande eco. Ma la 
proposta non va recepita espressamente come proseguo 
delle esperienze neoteatrali, come il teatro di Gropius, 
ma come informata tanto da esse quanto dalla tensione 
verso l’unione scenografica di tutto il teatro e la sempli-
ficazione nata dal costruttivismo russo. Testimonianza 
di una coscienza storica in tal senso fu la pubblicazione 
di Tafuri, avvenuta dopo il concorso in esame, dal titolo 
Opera aperta e spazio polivalente, pubblicato nel secondo vo-
lume di Grammatica, dedicata integralmente al progetto 
romano. Agli occhi della critica, il progetto vincitore non 
poté dire di porsi in maniera altrettanto storica, poiché 
economicamente ragionato, pragmaticamente tradizio-
nale: aspetto che divenne la sua forza in sede di valutazio-
ne, e la sua sfortuna nel passaggio alla storia. 

Per concludere, un appunto. Sarebbe una lettura ri-
duttiva identificare il teatro del XX secolo solo con le spe-
rimentazioni russe e tedesche. Raramente il fluire della 
cultura segue un’unica pendenza, ma al più si dirama 
costantemente, riconverge e dirama di nuovo. Il percorso 
che segue il teatro all’interno della « società opulenta »98 
dilaga in tutte le correnti architettoniche e sfocia in mo-
menti di grandioso impatto. La Filarmonica di Berlino, 
progettata da Hans Scharoun nel 1953, non è meno lega-
ta alla tradizione da sala di quanto non lo sarà l’eruzione 
neoespressionista dell’Opera House di Sydney apparsa 
nel Red Book del 1957, entrambi portatrici di proprie no-
vità. Tutti questi, compreso il Lirico dei Ginoulhiac, con-
dividono la « vera novità architettonica e drammaturgica 
del teatro italiano del nostro secolo,  - ovvero - la realizza-
zione, a fianco della sala grande, di piccole sale, ambienti 
adatti ad un repertorio di ricerca o di élite, destinati ad un 
pubblico di poche centinaia di persone »99, senza slegar-
si troppo dagli iniziali teatri d’avanguardia100. A questo 

98 Così è definita la nuo-
va società del benessere, 
a cominciare da quella 
tedesca anni ‘50, in g. 
feuerSTein, Orientamen-
ti Nuovi nell’architettura 
tedesca, Milano, Electa, 
1969.
99 f. SforZA, Grandi Teatri 
Italiani, Roma, Editalia, 
1993, pag 144.
100 In termini quantita-
tivi le seconde sale pro-
poste per il concorso di 
Cagliari furono in linea 
con le dimensioni degli 
studi d’arte moscoviti e 
di altri teatri sperimen-
tali, uno su tutti il pari-
gino Vieux-Colombier, 
del 1913,  da 300 posti. 
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riguardo, la dirompente proposta del secondo premio è, 
dopotutto, tanto avanti quanto indietro. Avanti perché 
introduce un grado di convergenza tecnica nei limiti pro-
pri dello spazio teatrale del XX secolo, ovvero affina un 
discorso evolutivamente decennale; indietro perché pro-
pone una macchina avanzata ma direzionata a sperimen-
tazioni che lasciavano aperto il dubbio di aver esaurito il 
tema101. La sua grandezza fu un ragionamento storico e 
critico sul teatro, i suoi sviluppi, le sue richieste, ma anche 
la parallela ricerca di un’immagine nuova alle aspirazioni 
spaziali del moderno.

Tutte le discussioni successive furono figlie in par-
te della grande carica che il progetto di Sacripanti fu in 
grado di scaricare all’interno dell’ambiente architettoni-
co, agendo anche al livello dell’opinione pubblica, altro 
ingrediente della sua fortuna. Su di essa fu decisiva la 
presa di posizione di alcuni dei maggiori critici dell’ar-
chitettura del tempo, Bruno Zevi in primis. Il dibattito 
si alimentò anche delle frustrazioni tipiche del lavoro di 
quegli anni, estromesso in misura sempre crescente da 
un vero e proprio controllo sugli aspetti più problematici 
della città, in qualche modo reso muto nei chiassosi pia-
ni regolatori, nelle nuove dotazioni istituzionali o nelle 
edificazioni del secondo settennio dell’INA, come esempi 
più clamorosi102. La stessa figura dell’architetto era de-
stinata all’idealizzazione radicale, la quale prese avvio dal 
1961 con gli acquarelli di Mafai per il grattacielo Peuge-
ot103 e si suggellò nel 1968 con il fallimento del padiglio-
ne italiano ad Osaka104. Qualunque sia stato il vettore di 
tale interessamento, del teatro Totale di Cagliari se ne 
parlò diffusamente. A trainare la critica non specializza-
ta, con le impressioni del mondo artistico, annoveriamo 
l’indignazione di Zevi per l’esito e le modalità del con-
corso e di Paolo Portoghesi per l’impugnazione dei risul-
tati. Con la successiva mostra cagliaritana (25 settembre 
1965) e quella romana di Palazzo Taverna105 (21 marzo 
1966) diversi critici ebbero accesso alla documentazione, 

101 Considerazioni diffu-
se nel dibattito accade-
mico. Gli stessi Mollino 
e Portoghesi giudicaro-
no inadeguati ulteriori 
sviluppi sulla macchina 
del teatro. c. moLLino, c. 
grAffi, e. S. gArAu, m. 
viTALe, Relazione Tecnica, 
Fondo Mollino nella Bi-
blioteca Gabetti, Castel-
lo del Valentino, Torino, 
ACM-PdV-17. Concorso 
per il progetto di massima 
del Teatro Comunale di 
Cagliari, Marcatrè, n. 19-
22, Aprile 1966.
102 m. TAfuri, Storia 
dell’architettura italiana 
1944-1985, Torino, Ei-
naudi, 2002.
103 f. TenTori, L’idea di 
grattacielo. Il concorso Peu-
geot a Buenos Aires, Casa-
bella 268, ottobre 1962.
104 P. SArTogo, The inter-
national of forms :a debate 
on the national competition 
for the Italian Pavilion at 
Expo ‘70 at Osaka, Casa-
bella, maggio 1969.
105 Si ha notizia di questa 
esposizione dagli inviti 
pervenuti agli architet-
ti, tra cui quello diretto 
a Palpacelli (Archivio 
Centrale di Stato), a 
Mollino (Biblioteca 
Centrale di Architettu-
ra Roberto Gabetti) e 
Francesco e Teresa Gi-
noulhiac (Archivio Pri-
vato Ginoulhiac) nonchè 
da una corrispondeza 
dell’Istituto Nazionale 
di Architettura del 28 
febbraio 1966 diretta al 
gruppo GGG (Archivio 
Privato Ginoulhiac).
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uno su tutti Marcello Fagiolo, già autore di diversi artico-
li sull’architetto romano. Non a caso lo stesso mese della 
proclamazione la stampa passò dal lodare il nuovo pro-
getto a criticarne la scelta106. La proposta di Sacripanti ne 
uscì rafforzata, fino al celebre articolo de L’Espresso107 che, 
non solo fu scritto da un personaggio affermato e profes-
sionalmente riconosciuto, ma ebbe un’eco destinata a ca-
lare solo nel lungo periodo, tessendo le lodi della visione 
romana. Fino all’aprile 1966, data dell’ultimo articolo 
d’opinione nel quotidiano Avanti!108, le critiche al concor-
so incendiavano gli animi dei cagliaritani e degli architet-
ti. Ma in un periodo così improntato alla cultura, la posi-
zione internazionale di Sacripanti non poteva che essere 
destinata a crescere, e con essa lo studio della sua poetica. 
Coadiuvata anche dall’apprezzamento di cui seppe gode-
re la proposta di Portoghesi, che nel frattempo curava il 
suo testo Roma barocca109 con conseguente accrescimento 
di notorietà per la sua opera, tale interessamento portò 
anche il clima francese a trattare l’argomento, con L’Ar-
chitecture d’Aujourd’hui che nel novembre del 1966110 trattò 
entrambe le proposte. Ancora, la vicenda del teatro rima-
se per trent’anni sullo sfondo delle opere pubbliche ita-
liane, a causa delle continue interruzioni di cantiere, che 
si concluse nel 1993 a seguito di lunghe contese legali.
Ormai la dimensione mitica dell’esperienza era fissata. La 
proposta dell’architetto romano resterà in tale dimensio-
ne, a cui gli altri progetti non avranno mai accesso.

106 Vedere L’Unione Sarda, 
3 agosto 1965, pag.4  
107 B. Zevi, Nasce in Sarde-
gna il Teatro in Condomi-
nio, L’Espresso, 17 Otto-
bre 1965, ora in B. Zevi, 
Cronache di architettura, 
VI, Bari Roma, 1970.
108 m. fAgioLo, L’Opera di 
Cagliari: un’occasione per-
duta, Avanti!, n. 87, 13 
aprile 1966.
109 P. PorTogheSi, Roma 
Barocca, Roma, Eir, 
1973.
110 Théâtre de Cagliari, Sar-
daigne (project de concours), 
L’Architecture d’Au-
jourd’hui, 128, ottobre 
novembre 1966; Théâtre 
total, L’Architecture 
d’Aujourd’hui, 128, ot-
tobre novembre 1966.
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141 -  Sala, immagine di cantiere. 
Archivio Privato Ginoulhiac, Bergamo.
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Nel suo radiofonico Viaggio in Italia1 Guido Piovene si 
impegnò nel descrivere i caratteri del secondo dopoguer-
ra, nelle condizioni in cui il catastrofico evento bellico 
aveva lasciato il paese. Viaggiando regione per regione, 
seppe produrre un resoconto caratteriale delle diverse 
personalità locali, giungendo alla conclusione che « il no-
stro non è un paese di famiglie spirituali »2. 

« L’attuale dopoguerra ha iniziato, o sollecitato, alcuni 
processi fondamentali verso un’unità più profonda, e nel 
mio viaggio ho potuto coglierne i segni »3.

Ad anni di distanza queste considerazioni sono lo spec-
chio della crescita economica, iniziata negli anni cinquan-
ta ed in azione durante i sessanta, che divenne il motore 
morale della ripresa post bellica. Lungo il viaggio, Piove-
ne registrò la dinamica attività industriale, in crescita dif-
fusa verso un riequilibrio economico, al quale si accom-
pagnò un impressionante sviluppo del settore edile, che 
gettò migliaia di metri quadri di calcestruzzo per i nuovi 
quartieri residenziali in ogni città d’Italia. Tale fu la con-
dizione di (ri)partenza, piuttosto felice per la professione, 
ereditata dalle nuove politiche urbane e territoriali che, 
spinte dalla necessità di ricostruire e di ammodernare, 
sfociarono non di rado in interventi criminosi per il peso 
ambientale e sociale che ebbero. 

« Il momento più felice della cultura architettonica italia-
na si deve proprio al fatto che i legami col passato prossimo 
furono troncati dalla guerra, lasciando per la prima volta 
gli architetti con le spalle leggere »4.

Tuttavia la progressiva frantumazione delle esperienze, 
congiunta a quella del blocco cristiano e comunista, mise 

Occasioni mancate

1 g. Piovene, Viaggio in 
Italia, Milano, Bompia-
ni, 2017. Il libro racco-
glie le trascrizioni delle 
puntate radiofoniche di 
Piovene tra il 1953 ed il 
1956.
2 Ibidem, pag. 821.
3 Ibidem, pag. 822.
4 L. BenevoLo, Continuità 
e conservazione, Casabella, 
236, febbraio 1960.
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prepotentemente in risalto come tale situazione fosse sta-
ta « trovata piuttosto che conquistata con sforzo»5. Così 
all’incertezza politica corrispose una separazione a livel-
lo nazionale: non solo tra nord e sud, a macroscala, ma 
all’interno degli specifici immaginari sociali. Non a caso 
anche nel tema salutato come « sicura vocazione econo-
mica del paese »6, il turismo, si riflesse una simile diffe-
renziazione, generando l’enorme prova costruita, e off li-
mits, della Costa Smeralda sarda. Il lascito maggiormente 
diffuso è stato quello di un periodo buio, fatto di amplia-
menti sconsiderati delle superfici umanizzate, momen-
to d’inizio di gravi condizioni antropiche, come l’area 
che oggi vuole essere letta come generic city nord italiana. 
Tuttavia gli anni del dopoguerra furono innegabilmente 
fecondi, e videro un attivo e straordinario laboratorio di 
idee che dovette fare i conti con una marcata divergenza 
d’interessi da parte delle nuove istituzioni libere.

L’attività architettonica nel secondo dopoguerra fu 
la complessa sintesi di profondi mutamenti culturali, 
politici ed industriali avvenuti nella prima metà del se-
colo, molti dei quali giunsero a compimento solo con la 
scomparsa della politica totalitaria. Il recente passato 
consegnò in eredità importanti sviluppi, al contempo 
precedenti le retoriche del regime ma in parte prodot-
ti originali di quelle stesse generazioni. Sarebbe quindi 
pretenzioso considerare bui anche gli anni immediata-
mente precedenti il ’45 in quanto base sulla quale il paese 
ripartì alla ricerca di un professionismo distorto. Al con-
trario, gran parte dei dibattiti sulla città ed il suo cambia-
mento nei confronti della tecnica moderna, dei Maestri e 
delle Istituzioni, portarono ad alcuni dei maggiori can-
tieri del secolo. Uno di questi, l’E42 di Roma, annunciato 
nel 1937, rappresenta per noi le illusioni e le disillusioni 
del recente passato ideologico, il lascito delle ricerche ur-
bane “romane” ed il segno ultimo di una profonda ricerca 
in campo architettonico7. Accanto ad esso, il piano rego-
latore per la Valle d’Aosta, sempre del 1937, prosecuzione 

5 Ibidem.
6 m. TAfuri, Storia dell’ar-
chitettura italiana 1944-
1985, Torino, Einaudi, 
2002, pag. 9.
7 g. ciucci, Gli architetti 
e il fascismo, Architettura 
e città 1922-1944, Torino, 
Einaudi, 2002, pag. 177-
196.
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delle proposte comunitarie di Olivetti a cui in tanti si de-
dicarono, testimonia ugualmente della stessa dinamicità 
e capacità di previsione8, la quale varcherà i propri confini 
con lo stabilimento a Pozzuoli (1957). Quando si tratta di 
occasioni mancate, di fatto esse non nascono per caso e, 
soprattutto, mai come momenti isolati durante una pro-
duzione edilizia in stallo. Al contrario, anche un progetto 
rimasto sulla carta come il piano dei BBPR nacque attor-
no a frequenti teorizzazioni sullo sviluppo urbano legato 
al nuovo ruolo del piano regolatore di cui Olivetti fu lo 
specifico portavoce, e della vita moderna, della quale lo 
furono, tra gli altri, gli architetti.

Gli anni immediatamente successivi al secondo con-
flitto videro un’eccezionale disponibilità di mezzi, 
pressoché totale ed a tutti i livelli infrastrutturali, dopo 
l’abbandono delle retoriche fasciste e l’incontro con la 
dura realtà della ricostruzione. Giunti al fallimento gli 
elementi di spicco, nuovi « proveranno a ritrovare una 
professionalità perduta »9 e sarà subito evidente nel pri-
mo decennio. Ma fronte di anni d’esordio straordinaria-
mente disponibili per coloro che, formati durante le due 
guerre, seppero essere pronti ad ereditare la professione 
dell’architetto-urbanista, la disciplina avanzò per fasi al-
terne: una prima ed immediata fase di realizzazioni fe-
conde alla quale seguì una seconda progressivamente più 
scarna. A contraddistinguere i due momenti fu la rilevan-
za della professione nel controllo della crescita urbana, 
con le occasioni d’indagine privilegiate dei concorsi. 

« L’epoca in cui ho vissuto in Italia è stata infelice per l’ar-
chitettura. Le occasioni mancate sono forse più delle grandi 
realizzazioni »10.

Uno degli esiti più evidenti è la forte carica ideologica che 
costituì di norma il prodotto concorsuale: da una parte 
vi è il suo essere sintesi estrema della ricerca personale, 
dall’altra il suo carattere sociale utopico. Gli esempi sono 

8 Ibidem, pag. 169-174.
9 g. ciucci, Gli architetti 
e il fascismo, Architettura 
e città 1922-1944, Torino, 
Einaudi, 2002, pag. 177-
196.
10 Dall’intervista a Paolo 
Portoghesi tratta da S. 
PAce, e. TinAcci, L’Italia 
che non è stata, AAA/Italia 
produzione, 2017.
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tanti, dal Gallaratese di Milano (Aymonino, 1967-73), al 
villaggio Matteotti di Terni (De Carlo, 1969-75) fino al 
quartiere palermitano ZEN (Gregotti, 1970) e al Corviale 
romano (Fiorentino, 1973)11. Tutti esempi tardivi colle-
gati al processo di inurbamento e tutti carichi di visioni 
sociali specifiche, ai limiti dell’utopia. Durante i conside-
revoli ampliamenti, le opere pubbliche raramente furono 
oggetto preferenziale delle attenzioni istituzionali, mes-
se in secondo piano rispetto all’avanzamento residenzia-
le. In particolar modo sul fronte territoriale l’Italia non 
ebbe una strutturazione di elevato livello e mai si inter-
facciò compiutamente col movimento culturale, quasi 
sotterraneo, che andava a prendere forma e forza anno 
dopo anno ampliando la distanza tra i mondi teorici e re-
alizzativi. Il fenomeno, figlio degli stessi principi dell’ar-
chitetto integrale12 giovannoniano, ebbe i tratti di una 
frattura tra la cultura e la professione, che rappresentò il 
modo di darsi dell’Italia della ricostruzione. È in questo 
contesto che il concorso assunse una straordinaria rile-
vanza. Occasioni come quella cagliaritana non poterono 
che essere pregne della ritrovata indagine critica, frustata 
dalle eredità politiche e sociali che assieme ad un’autar-
chia produttiva produssero barriere prive di razionalità. 
L’epoca dei nostri ultimi Maestri, consacrati negli anni 
del conflitto ed affermatisi durante i più fertili cinquanta, 
nei decenni successivi contrasse una ritirata istituzionale 
che divenne mutismo. Tale scarto fu in parte conseguen-
za di un passato dominato dalla grande retorica istituzio-
nale del periodo fascista la cui principale preoccupazione 
divenne il rappresentarsi persuasivamente nella città ita-
liana. Basti pensare alle Case del Fascio, fenomeno uni-
co nella storia del Novecento, che, lungi dall’essere solo 
la formale rappresentazione di un partito - in un sistema 
politico ad unico schieramento -, videro una proliferazio-
ne senza precedenti con edifici di rappresentanza in tutte 
le città italiane, spesso con architetture di qualità13. Tut-
tavia la stessa carica politica che investì l’edificio pubblicò 

11 Illustrati come exam-
pla di respiro interna-
zionale sul dibattito 
relativo alla loro colloca-
zione rispetto alle città. 
m. TAfuri, Storia dell’ar-
chitettura italiana 1944-
1985, Torino, Einaudi, 
2002, pag. 148. 
12 g. giovAnnoni, Gli ar-
chitetti e gli studi di Archi-
tettura in Italia, Roma, 
1916.
13 P. PorTogheSi, f. mAn-
gione, A. SoffiTTA, L’archi-
tettura delle case del fascio, 
Firenze, Alinea, 2006.
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fu la causa della successiva diffidenza che subentrò. Ve-
diamo dunque allontanarsi progressivamente dalle scene 
architettoniche quegli esponenti professionali che ebbe-
ro l’occasione di affermarsi internazionalmente durante 
un successivo periodo di damnatio memoriae. A questo ri-
guardo, accanto alle frustrazioni e le volontarie astinen-
ze, parlano efficacemente i numeri: calcolando approssi-
mativamente i metri cubi realizzati in Italia fino agli anni 
settanta, solamente il 2-3% del totale è opera di architetti, 
italiani o no, tra i quali la storia dell’architettura compie 
una selezione particolarmente ristretta14. Diventa signi-
ficativo allora notare quanto sia risultato difficoltoso 
l’impegno in campo pubblico attraverso lo strumento del 
concorso. Tra le figure da richiamare nel periodo ogget-
to di studio figurano i poco più che venticinquenne Ga-
betti ed Isola, impegnati nell’emblematica Borsa Valori 
del 1952 e nella Bottega di Erasmo del 1957, partecipi di 
una pari esperienza solo dopo la residenza del 1968 ad 
Ivrea. In anni successivi parla chiaro l’esempio di Ludo-
vico Quaroni, il più grande maestro di tutti, pubblicato 
e riconosciuto internazionalmente, che esordì con una 
delle più incisive esperienze INA al quartiere Tiburtino 
di Roma tra il 1949 e il 1954. Egli diverrà per la maggior 
parte della sua carriera l’architetto di Gibellina, ottenen-
do occasioni quasi esclusivamente nell’edilizia privata 
che tanto affannosamente verrà analizzata per ritrovare 
quella genialità che solo negli anni settanta lo vedrà riaf-
fermarsi in ambito pubblico15. Assieme ad altri esponenti, 
quali Samonà, fu spesso vincitore morale16 dell’esperien-
ze concorsuali pubbliche producendo progetti « fra i più 
importanti della produzione italiana (e non) degli ultimi 
anni »17, rimasti di fatto lettera morta. Fu questa la sorte 
di occasioni come il bando per il nuovi uffici della Came-
ra dei Deputati, del 1967, che non trovarono epilogo ma, 
al contrario, relegarono alcune eccezionali proposte negli 
archivi chiusi delle istituzioni. Ancora Carlo Mollino ar-
rivò alla sua produzione massima in età avanzata, uscen-

14 m. TAfuri, Storia dell’ar-
chitettura italiana 1944-
1985, Torino, Einaudi, 
2002, pag. 123.
15 P. ciorrA, Ludovico Qua-
roni (1911-1987), opere e 
progetti, Milano, Electa, 
1989.
16 Espressione tratta 
dalle considerazioni di 
Manfredo Tafuri in m. 
TAfuri, Il Concorso per i 
Nuovi Uffici della Camera 
dei Deputati, Roma, Edi-
zioni universitarie ita-
liane, 1968.
17 Ibidem, pag. 82.
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do da anni di sperimentazioni residenziali urbane e di 
villeggiatura. Il Regio di Torino (1965-1973), o il celebre 
Palazzo Affari (1964-72), lo trovarono ormai sessantenne 
e, come fu il caso del concorso cagliaritano, eccezional-
mente agguerrito. È in questa condizione che rileviamo 
lo scarto generazionale, una cui tappa fondamentale fu il 
concorso del ’64 stesso, atto proprio a testimoniare l’esi-
stenza di una grande carica teorica in grado di riabilitare 
maggiormente una metà secolo ancora da indagare con 
precisione. Una simile condizione era destinata a dura-
re a lungo, ricucendo effettivamente i contatti col mon-
do realizzativo solo dalla metà degli anni ottanta ma con 
una élite culturale sensibilmente diversa per formazione 
ed attenzioni. Il consenso che ottenne, fin troppo recen-
te, è ancora oggetto di studio ma risalta immediatamente 
la componente internazionale della nuova professione. 
Preso atto di questo, è facile immaginare come l’archi-
tettura si sia espressa soprattutto attraverso dei disegni, 
oggi conservati negli archivi, pregni dei significati che 
raramente troviamo cristallizzati in opere pubbliche di 
grande impatto. Disegni carichi di interesse in quanto 
oggetti sociali18 prodotti da un periodo che si è espresso ab-
bondantemente attraverso di essi. L’archivio non può che 
acquisire un’importanza storica inedita.

In accordo con le parole di Tentori sul « vigore quasi 
caricaturale della ricerca condotta in un momento di be-
nessere e di boom » l’inserimento « di nuove forze profes-
sionali non avviene senza dramma » ed è proprio in que-
sto contesto che risalta il meccanismo « pieno d’inceppi 
dei concorsi architettonici »19. Senza voler riprendere la 
drammatica considerazione wrightiana circa un sistema 
di concorsi che « non ha fruttato al mondo alcun edifi-
cio degno di essere costruito »20, la vicenda del Lirico di 
Cagliari può essere intesa come manifestazione dello sta-
to di produzione architettonica della metà degli sessan-
ta, indice della sua condizione professionale. Tuttavia a 
differenza di altri eventi che assieme a questo condivise-

18 Secondo la definizio-
ne di documento e di 
documentalità propria 
del filosofo Maurizio 
Ferraris. m. ferrAriS, 
Documentalità, perché è ne-
cessario lasciar tracce, Bari, 
Laterza, 2014.
19 f. TenTori, Progetti e 
Problemi, Casabella, 281, 
novembre 1963.
20 Ibidem.
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ro lunghi tempi, bandi nebulosi e giurie politicizzate, il 
caso analizzato trovò una sua conclusione. A rigore non 
sarebbe allora giustificabile parlare di occasione mancata, 
anche in relazione alla portata del concorso stesso. La cit-
tà sarda, che solo nel 1961 raggiunse le 156.000 anime21, 
si dotò di un teatro ciclopico che, nonostante l’ente po-
tesse vantare stagioni discrete per prestigio ed affluenza, 
rappresenta ad oggi una delle maggiori realtà teatrali del 
paese e costituisce di per sé il centro artistico principale 
dell’isola. Una sua considerazione come occasione man-
cata è funzionale all’approccio verso una situazione ge-
neralizzata, parte integrante della crisi italiana, di cui è 
stato ritenuto indispensabile analizzare i contenuti. L’in-
tento è stato quello di preservarne le esperienze e tentare 
di colmare la mancanza storica che ad oggi riguarda la ri-
cerca di alcuni personaggi chiave, la storia urbana della 
città di Cagliari e la contemporanea possibilità di riabili-
tare l’archivio come « dispositivo mentale »22 privilegia-
to in grado di produrre conoscenza. È sotto questa luce 
che le vicende del concorso si aggiungono alle prove del 
progressivo allontanamento dalla sfera realizzativa di 
un circolo culturale minoritario ma internazionalmen-
te riconosciuto. La vicenda è eloquente in ogni sua fase, 
considerando partecipazione e successivi esiti critici. La 
battaglia dei vincitori contro il resto del mondo23 è essa stessa 
requisito storico, nata da polemiche interne all’ambien-
te disciplinare, che la tesi ritiene responsabili in parte di 
quelle sfociate anche al di fuori dei suoi stessi limiti, ri-
versandosi sull’opinione pubblica in tempi brevi.

La conclusione della ricerca sul concorso cagliaritano 
meriterebbe uno sforzo più coordinato per il completa-
mento della lista dei concorrenti. Di questi, solo 7 dei 34 
presentati costituiscono materiale della tesi mentre resta 
la difficoltà di rintracciare i restanti in giro per gli archi-
vi privati e pubblici della penisola. Alcuni di essi sono 
più facili da reperire di altri, come nel caso della propo-
sta di Marco Dezzi Bardeschi24, non inserita in quanto 

21 Dati ISTAT del 1961.
22 Dall’intervista a Ful-
vio Irace tratta da S. 
PAce, e. TinAcci, L’Italia 
che non è stata, AAA/Italia 
produzione, 2017.
23 In riferimento all’at-
tenzione internazionale 
che ebbe il progetto di 
Sacripanti, a differenza 
del vincitore che fu pub-
blicato solo successiva-
mente.
24 Conservato all’Archi-
vio Privato dello studio 
a Milano.



238 IV

avrebbe costituito l’unico progetto al di fuori degli 8 otto 
premiati ad essere trattato in maniera integrale. Le fonti 
per risalire a questa mole di progetti perduti sono in par-
te la stampa non specializzata, che fotografò e pubblicò 
le proprie opinioni alle mostre e riportò spesso preziose 
informazioni altrimenti inconoscibili. Tuttavia il vero 
motore di una simile ricerca non può che alimentarsi sia 
del supporto pubblico della figura committente, in que-
sto caso il Comune, sia con uno sforzo di catalogazione e 
gestione unificata del sistema degli archivi, al quale man-
cano molte eredità private. Al di là dei limiti propri del 
concorso, la storia della città di Cagliari difficilmente può 
essere riassunta da tale occasione. Tra le più colpite dai 
bombardamenti alleati, la città divenne un enorme can-
tiere ed iniziò in quegli anni a tracciare la strada per la 
sua attuale infrastrutturazione, di cui il teatro rappresen-
tò solo una delle occasioni nei quartieri di nuova edifica-
zione nord. Per quanto rappresenti la fase più rilevante 
in termini economici e attrattivi per la professione, sono 
ancora molti i tasselli della storia della città da indagare 
per restituirne il cambiamento storico durante l’ammo-
dernamento del tessuto abitato, la crescita demografica 
ed economica, la nuova spinta industriale ed il progressi-
vo seppur tardivo inurbamento. 

Fermo restando la consapevolezza della necessità di 
ampliare lo sguardo, il lavoro vuole essere un modo per 
sondare più approfonditamente il lascito critico della vi-
cenda andando in fondo all’eredità mitica del progetto 
secondo classificato. Una simile eredità è, a ragione, parte 
integrante dell’episodio, e di conseguenza del lavoro, uti-
lizzata per storicizzare il periodo richiamandone il clima 
culturale sul quale trovò fortuna. Ruolo istituzionale ed 
evoluzione teatrale estera ed italiana sono stati richiami 
obbligati legati soprattutto all’ambiente d’élite che, col-
tissimo, prestò attenzione agli esiti poiché già immerso 
all’interno del dibattito tecnico ed artistico di quel mo-
vimento moderno che di li a poco sarebbe stato rovescia-
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25 La mostra, curata da 
Emilio Ambasz è stori-
camente assunta come 
punto di passaggio, e di 
fine, dell’ideale colletti-
vo dell’ondata radicale 
italiana. Nonostante 
questo rappresenta il re-
cepimento delle inquie-
tudini italiane di una 
produzione nata con 
fini provocatori privi di 
proiezione al futuro.
26 m. BirAghi, Storia 
dell’architettura contem-
poranea II, 1945-2008, Ei-
naudi, Torino, 2008.
27 Dall’intervista a Paolo 
Portoghesi tratta da S. 
PAce, e. TinAcci, L’Italia 
che non è stata, AAA/Italia 
produzione, 2017.
28 In accordo con la lettu-
ra didattica di Maurizio 
Ferraris all’Università 
di Napoli sul significa-
to della documentalità 
per il campo dell’archi-
tettura. m. ferrAriS, La-
sciar tracce, documentalità 
e architettura, Mimesis, 
2012.
29 m. SAcriPAnTi, Città di 
frontiera, Bulzoni, 1973.
30 m. LuiSA neri, Maurizio 
Sacripanti maestro di archi-
tettura: 1916-1996, Roma, 
Gangemi, 1998.

to definitivamente. L’eredità d’archivio più rilevante del 
concorso ottiene spazio poiché restituisce a suo modo 
questo divario minoritario ed è l’occasione per constata-
re come, al pari di Quaroni, Samonà o dei BBPR, la carica 
sperimentale si concretizzasse e ottenesse attenzioni in-
ternazionali sul canale privilegiato di queste proposte. 
In altre parole, l’architettura italiana spesso divenne ce-
lebre per i progetti piuttosto che per le realizzazioni. La 
conferma viene, paradossalmente, proprio dall’ambiente 
estero, con la mostra Italy: the New Domestic Landscape25 al 
MoMA di New York, nel 1972. Nell’esposizione trovano 
spazio le « architetture senza scopo »26 dei divertissements 
grafici fiorentini che, in una certa misura, restituiscono 
la « voglia di progettare »27 orfana della possibilità rea-
lizzativa e per questo destinata a rappresentarsi come 
pura figuratività, da leggere sempre come oggetto sociale 
indicativo28. Come tali sono da considerare le esperienze 
autoriflessive, dall’abbraccio populista agli esperimenti 
più autobiografici che condividono la sorte sospesa del-
la progettualità radicale di Sacripanti o del revisionismo 
della scuola romana di Quaroni. Nello specifico il caso 
di Sacripanti è forse uno dei più esplicativi in tal senso, 
contando rari episodi nelle esperienze pubbliche ma in-
numerevoli provocazioni e sperimentalismi rimasti ben 
impressi nella memoria architettonica di quegli anni. Ba-
stino le teorizzazioni sulla città di frontiera29, le propo-
ste per il grattacielo Peugeot a Buenos Aires (1961), per il 
padiglione italiano ad Osaka (1968-69), per il Centro di 
cura e rieducazione a Domodossola (1966) e per il Museo 
delle Scienze a Roma (1982-83)30. Assieme alle numerose 
visioni di quella stessa generazione, spesso azzardate e 
ricche di utopismo, i progetti più arditi ebbero la capa-
cità di restare ben impressi nella mente degli architetti, 
ricchi di carica teorica e ben protetti dal mondo fisico. Lo 
stesso teatro di Cagliari deve molto alla sua condizione di 
progetto non realizzato, che gli ha permesso di mantene-
re un’alta carica nell’immaginario delle opere mancate. 
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Il principio sembra generalizzabile, cosicché molte delle 
proposte che costituiscono il corpus dell’Italia che non 
è stata godono di questa condizione: privi di quei com-
promessi che la costruzione richiede, rappresentano in 
forma più pura il loro apporto teorico. Alternativamente 
avrebbero dovuto fare i conti con il tempo e l’avanzamen-
to tecnico, col rischio di « invecchiare squallidamente »31. 
L’apporto dato non insegue una fantasia riguardo a cosa 
sarebbe oggi l’Italia se quei progetti fossero stati realizza-
ti, ma è un tentativo di prendere atto di quei no che hanno 
aiutato a costruirla, cercando di capire perché sono avve-
nuti e come hanno costituito parte della nostra identità. 

31 Considerazione di 
Carlo Mollino dalla 
corrispondenza del 3 
maggio 1965 per Ste-
fano Garau, conservata 
alla Biblioteca Centrale 
di Architettura Roberto 
Gabetti, Fondo Mollino, 
Castello del Valentino, 
Torino, ACM-PdV-17.







Bando 
di concorso





ARTICOLO 1
Il Comune di Cagliari indice un concorso nazionale per la redazione di un 
progetto di massima del teatro comunale.

ARTICOLO 2
Potranno partecipare al concorso tutti gli Architetti ed Ingegneri inscritti ai 
rispettivi albi professionali, cittadini italiani, individualmente o in gruppo.

ARTICOLO 3
L’edificio del teatro occuperà parte di una area destinata a parco pubblico, 
sita in fregi alla via Bacaredda, S. Alenixedda e S. Vetrano, come illustrato da 
apposita planimetria della zona che verrà fornita a richiesta. L’estensione 
dell’area di pertinenza dell’edificio del teatro non dovrà superare i mq. 5.000.

ARTICOLO 4
Il progetto dovrà prevedere l’inserimento dell’edificio nel parco pubblico, del 
quale dovrà essere rispettato il viale alberato esistente, indicato nella plani-
metria della zona. Dovrà inoltre illustrare la sistemazione viaria e dei par-
cheggi a servizio del teatro.

ARTICOLO 5
L’edificio dovrà contenere:
• il teatro propriamente detto per una capacità massima di 1.800/2.000 po-

sti, compresi nella platea ed in eventuali palchi e gallerie:
• palcoscenico
inoltre:
• sale di studio e di prova
• uffici
• magazzini ed accessori
cosi come sommariamente indicato qui di seguito:
A) Vestiboli e servizi sala:
• biglietteria
• sale di accesso, sfollamento e servizio
• bar
• guardaroba
• pronto soccorso
• servizi igienici



• fossa orchestrale per 110 orfeonisti
• palchetti di comanda luci
B) Camerini artisti:
• 2 camerini per maestri e direttori
• 2 camerini per la direzione
• 10 camerini per gli artisti
• 2 camerini per i maestri sostituti
• 2 camerini per maestri coro e coreografia
• 10 camerini per comprimari
• 4 camerini per primi ballerini
 tutti i camerini saranno dotati di toilette
• ascensori particolari per i camerini
• locali per l’orchestra e per l’accordatura degli strumenti
C) Locali per le masse:
• coristi
• coriste
• comparse
• ballerine
• corifee
• ragazzi cantori
• banda
 ciascun locale sarà provvisto di servizi igienici
D) Locali magazzini e officine:
• scenari in atto
• deposito bauli e scenari non in atto
• attrezzeria e mobilio
• vestiario
• falegnameria
• officina
• lavoratorio elettrotecnico
• magazzino materiale elettrico e impianti di illuminazione
 Locali per servizi igienici
E) Reparto personale, macchini etc.:
• spogliatoio uomini
• spogliatoio donne
• camerino capo elettricista
 Locali per servizi igienici



F) Varie:
• reparto direzione
• studio scenografia
• laboratorio scenografia
• salone prove con teatrino o pedana
• archivio musicale
• sala prove
• salone prove coro
• salone prove per ballo
• locali per sartoria
• locali per parruccheria
 Locali per servizi igienici

ARTICOLO 6
I concorrenti dovranno escludere dallo studio del palcoscenico la parte tec-
nico teatrale vera e propria, prevedendo però il razionale dimensionamento 
del palcoscenico stesso in relazione alla soluzione che il progettista intende 
adottare per la funzionalità scenica.

ARTICOLO 7 
Ogni concorrente, o gruppo di concorrenti dovrà presentare alla Segreteria 
Generale del Comune entro sei mesi a decorrere dalla data del presente bando 
e non oltre le ore 12 del giorno di scadenza: (25 ottobre 1964):
A.   busta chiusa, contrassegnata esternamente da un motto e contenente in-
ternamente motto, nome e cognome e indirizzo del concorrente o dei con-
correnti, oltre ai certificati di cittadinanza italiana e di iscrizione all’albo 
professionale. Questi ultimi documento dovranno essere redatti in regolare 
carta da bollo. La busta dovrà contenere una dichiarazione del concorrente o 
dei concorrenti con la quale si autorizza il Comune ad utilizzare in tutto o in 
parte gli elaborati. Qualora la partecipazione al concorso sia in gruppo, la bu-
sta dovrà contenere la segnalazione del rappresentate del gruppo, che dovrà 
essere architetto o ingegnere in possesso dei requisiti di cui all’art. 2
B.   planimetria generale della zona 1:500
C.   piante quotate dei vari ordini di posti in scala 1:100
D.   tutti i prospetti esterni in scala 1:100
E.   sezioni trasversali e longitudinali in scala 1:100
F.   prospetto del boccascena in scala 1:100 (qualora non risulti dalle sezioni)



G.  prospettiva esterna; due prospettive interne: una con vista verso il bocca-
scena e una con punto di vista sul palcoscenico
H.  un plastico in materiale indeformabile in scala 1:100
I.     potranno essere presentati alcuni elaborati complementari per una super-
ficie complessiva di mq. 3,50
J.     relazioni dettagliata sui criteri informativi del progetto e computo metri-
co estimativo sommario diviso per ambienti o gruppo di ambienti

ARTICOLO 8
Il concorso sarà giudicato insindacabilmente da una commissione nomina-
ta dal Consiglio Comunale, presieduta dal Sindaco e composta dai seguenti 
membri:
1. l’Assessore Regionale ai LL.PP. o suo rappresentate
2. l’Assessore Regionale allo Spettacolo o suo rappresentante
3. l’Assessore Comunale all’Edilizia
4. l’Assessore Comunale allo Spettacolo
5. il Provveditore alle OO.PP. per la Sardegna o un suo rappresentate
6. il Presidente del Conservatorio di Musica di Cagliari o suo rappresentante
7. un Rappresentate della Direzione Generale dello Spettacolo presso il 

competente Ministero
8. il Soprintendente ai Monumenti e Gallerie di Cagliari
9. un Rappresentate degli architetti scelto su terna proposta dal rispettivo 

ordine
10. un Rappresentante degli ingegneri scelto su terna proposta dal rispettivo 

ordine 
11. il Direttore tecnico di un grande ente teatrale comunale italiano
12. l’Ispettore del Corpo dei Vigili del Fuoco per la Sardegna
Assisteranno il Segretario Generale e l’Ingegnere Capo del Comune.

ARTICOLO 9
La Commissione giudicherà sull’assegnazione di:
• un primo premio di £. 5.000.000
• un secondo premio di £. 2.000.000
• un terzo premio di £. 1.000.000
• due compensi a titolo rimborso spese di £. 500.000 cadauno, da assegnar-

si facoltativamente dalla Commissione.



ARTICOLO 10
L’Amministrazione Comunale di Cagliari ha facoltà di utilizzare in tutto o in 
parte i progetti dichiarati vincitori.
A tal uopo si riserva di chiamare il vincitore o i vincitori del concorso a col-
laborare per la redazione del progetto esecutivo dell’opera e durante l’ese-
cuzione dei lavori nella misura, nelle forze e con il compenso che verranno 
preventivamente di comune accordo stabiliti.
I progetti vincenti e quello per i quali sia stato assegnato il compenso per rim-
borso spese restano di proprietà dell’Amministrazione.
I progetti non vincenti dovranno essere ritirati entro un mese dall’invito 
che verrà rivolto ai singoli progettisti, non oltre un mese dal giudicato della 
Commissione entro il quale periodo il Sindaco si riserva la facoltà di esporli al 
pubblico. Dopo tale termine l’Amministrazione non assume responsabilità 
per la conservazione e custodia dei progetti. La Commissione giudicherà in-
sindacabilmente a maggioranza di voti ed in caso di parità sarà prevalente il 
voto del Presidente.

ARTICOLO 11
È fatto assolutamente divieto a tutti i concorrenti di pubblica o fare pubbli-
care i loro progetti, o parte di essi, prima che la Commissione abbia emesso 
definitivo giudizio sul concorso.

ARTICOLO 12
A tutte le condizioni suindicate, nessuna esclusa, i concorrenti si intenderan-
no consenzienti ed obbligati per tutti gli effetti, col solo fatto di partecipare 
al concorso.

Cagliari, 24 aprile 1964
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Communications, 14, 1969.

• Piero SArTogo, The international of forms :a debate on the 
national competition for the Italian Pavilion at Expo ‘70 at 
Osaka, Casabella, maggio 1969.

• mAuriZio SAcriPAnTi, Il Total Teatro. Proposta di ambiente 
plasmabile, polivalente, trasformabile attraverso il movi-
mento, Ulisse, vol. 10, fasc. LXV, luglio 1969.

• guiDo cAneLLA, Cultura di massa, incidere o compatire?, 
Hinterland, 7-8, Milano, gennaio aprile 1979.



• Marisa Cerruti, Ancora esempi bergamaschi dei Ginoulhiac, 
L’Architettura; cronache e storia, 286-287, agosto set-
tembre 1979.

• riCCardo rodinò, Francia, un secolo di tentativi per ac-
culturare il tempo libero, Tra centralismo e decentramento, 
Hinterland, 7-8, Milano, gennaio aprile 1979.

• renato Pedio, Cagliari, Teatro Comunale, L’Architettu-
ra; cronache e storia, 433, novembre 1991.

• M. Manieri elia, Il teatro moderno, Bollettino CISA 
XVII, 1975.

• Teatri Infiniti, Abitare n. 314, gennaio 1993, pag. 115-
116.

• livia PiPerno, Grandi concorsi italiani tra il 1945 e il 1986, 
Rassegna, 61, gennaio marzo 1995.

• La costruzione del teatro. Idee e problematiche nell’età moder-
na, Rassegna, 98-99-100, maggio 1999 aprile 2000.

• FranCo Masala, Riflessioni sull’architettura del Novecento: 
gli anni della ricostruzione, Arte/Architettura/Ambiente, 
2000.

• FranCo Masala, Riflessioni sull’architettura del Novecento: 
gli anni Trenta, Arte/Architettura/Ambiente, 2000.

• FranCo Masala, Riflessioni sull’architettura del Novecento: 
i concorsi del secondo dopoguerra, Arte/Architettura/Am-
biente, 2000.

• FranCesCo MosChini, Centocinquanta anni di architettura 
in Sardegna, Arte/Architettura/Ambiente, 2002.

• Claudia Pisu, Un secolo di concorsi di progettazione a Caglia-
ri, Atti del XIV Congresso Internazionale di Espres-
sione grafica architettonica, Porto, giugno 2012.

• aaa/italia, Progettare il mutevole, Nuovi studi su Mauri-
zio Sacripanti, Venezia, dicembre 2017.

Volumi a stampa

• Giulio Carlo arGan, Walter Gropius e la Bauhaus, Tori-
no, Einaudi, 1951.

• leonardo Mosso, L’opera di Alvar Aalto, catalogo di mo-



stra, Palazzo Strozzi, Firenze, Edizioni di Comunità, 
1965.

• mAnfreDo TAfuri, Il Concorso per i Nuovi Uffici della Ca-
mera dei Deputati, Roma, Edizioni universitarie italia-
ne, 1968.

• gunTer feuerSTein, mAriA TereSA ruBin De cervin, 
Orientamenti Nuovi nell’architettura tedesca, Milano, 
Electa, 1969

• SiLvio D’Amico, Storia del Teatro, l’Ottocento - il teatro con-
temporaneo, vol. 2, Milano, Garzanti, 1970.

• mAuriZio SAcriPAnTi, Città di frontiera, Bulzoni, 1973.
• frAnco mAncini, L’evoluzione dello spazio scenico dal natu-

ralismo al teatro epico, Bari, Dedalo, 1975.
• LeonArDo BenevoLo, Le Avventure della Città, Bari, Later-

za, 1977.
• Dizionario Biografico degli Italiani, vol. 24, Roma, Istitu-

to dell’Enciclopedia italiana, 1980.
• cArLo Aymonino, L’abitazione razionale, Padova, Marsi-

lio, 1981.
• PAuL ruDoLPh, Paul Rudolph: Architectural Drawings, 

Taylor Pub, 1981.
• PAoLo PorTogheSi, giAncArLo Priori, Paolo Portoghesi, 

Bologna, Zanichelli, 1985.
• frAnco mASALA, Spazi urbani, in Cagliari Quartieri sto-

rici: Castello, Cagliari, Silvana, 1985.
• DAviD WATkin, A History of Western Architecture, London, 

Barrie & Jenkins, 1986. Edizione italiana DAviD WA-
Tkin, Storia dell’architettura occidentale, Bologna, Zani-
chelli, 1999.

• LoriS JAcoPo Bononi, Marcello Zavelani-Rossi o della perfe-
zione teatrale, Brescia, Sardini, 1986.

• nikoLAuS PevSner, A History of Building Types, Princeton 
University Press, 1976. Edizione italiana nikoLAuS Pe-
vSner, AchiLLe mAriA iPPoLiTo, Storia e caratteri degli edifi-
ci, Roma, Palombi, 1986.

• giorgio ciucci, Gli architetti e il fascismo, Architettura e cit-
tà 1922-1944, Torino, Einaudi, 1989.



• fABio mAngone, mAriA LuiSA ScALvini, Alvar Aalto, Bari, 
Laterza, 1993.

• ALLAn kAProW, Essays on the Blurring of Art and Life, Ber-
keley, California Press, 1993.

• frAnceSco SforZA, Grandi Teatri Italiani, Roma, Edita-
lia, 1993.

• mAriA LuiSA neri, LAurA ThermeS, Maurizio Sacripan-
ti maestro di architettura: 1916-1996, Roma, Gangemi, 
1998.

• roBerTo BrAy, Alvar Aalto, Spazi e processo architettonico, 
Bari, Dedalo, 1998.

• AnTonin ArTAuD, giAn renZo morfeo, guiDo neri, Il te-
atro e il suo doppio, Torino, Einaudi, (1968) 2000.

• ALfonSo giAncoTTi, renATo PeDio, Maurizio Sacripanti, 
Altrove, Torino, Testo & Immagine, 2000.

• AnTonio TruDu, Senza infamia e senza lode : l’istituzione 
del concerti e del Teatro lirico Pier Luigi da Palestrina nel 
quinquennio 1972-977, in Almanacco di Cagliari, Ca-
gliari, Fossataro, 2000.

• AnTonio TruDu, Senza infamia e senza lode : l’istituzione 
del concerti e del Teatro lirico Pier Luigi da Palestrina nel 
quinquennio 1977-1982, in Almanacco di Cagliari, Ca-
gliari, Fossataro, 2001.

• AnTonio TruDu, Pochi soldi, ma esiti positivi : l’istituzione 
dei concerti e del teatro lirico “Pier Luigi da Palestrina” nel 
quinquennio 1982-1987, in Almanacco di Cagliari, Ca-
gliari, Fossataro, 2000.

• mAnfreDo TAfuri, Storia dell’architettura italiana 1944-
1985, Torino, Einaudi, 2002.

• ADriAn forTy, Words and building, a vocabulary of Mo-
dern Architecture, London, Thames & Hudson, 2000. 
Edizione italiana ADriAn forTy, Parole e edifici, un voca-
bolario per l’architettura moderna, Bologna, Pendragon, 
2004.

• ivAn cAriA, Antichi Teatri a Cagliari, Cagliari, Il Timone, 
2005.

• BernArDo Secchi, La città del XX secolo, Bari, Laterza, 



2005.
• DonATeLLA rADognA, frAnceScA cASTAgneTo, Lo Spazio 

della Musica, flessibilità e nuove configurazioni spaziali, 
Roma, Gangemi, 2005.

• JAime ferrer forgeS, Jorn Utzon: Works and Project, Bar-
celona, Gustavo Gili, 2006.

• AnnA mAriA coLAviTTi, n. uSAi, Cagliari Tracce di Architet-
tura, vol. 6, Firenze, Alinea, 2007.

• AnToneLLA LAZZAro, giorgio murATore, Francesco Palpa-
celli architetto, Milano, Skira, 2007. 

• DAnieLA PeSce, eLiSABeTTA reALe, mArgheriTA guccio-
ne, Guida agli archivi di architettura a Roma e nel Lazio. Da 
Roma capitale al secondo dopoguerra, Roma, Gangemi, 
2008.

• conceTTA monTeLLA, Mies van der Rohe e il teatro del Nove-
cento : il Teatro di Mannheim, dall’illusione all’astrazione, 
Napoli, Electa, 2007.

• mArinA PugnALeTTo, Operosità di Enrico Mandolesi, 
Roma, Centro Studi Consiglio Nazionale Ingegneri, 
Iris, 2007.

• roBerTo ALonge, Quell’oscuro oggetto del desiderio, Tori-
no, UTET, 2008.

• mArco BirAghi, Storia dell’architettura contemporanea II, 
1945-2008, Torino, Einaudi, 2008.

• mAuriZio ferrAriS, Documentalità. Perché è necessario la-
sciar tracce, Roma, Laterza, 2009

• Dizionario biografico dei Soprintendenti Architetti, Bolo-
gni, BPU, 2011.

• feDericA viSconTi, renATo cAPoZZi, Lasciar tracce: docu-
mentalità e architettura, Milano, Mimesis, 2012

• mAck Scogin, Philharmonie: Hans Scharoun, Berlin 1956-
1963, Wasmuth, Corea del Sud, 2013.

• umBerTo eco, Opera aperta. Forma e indeterminazione 
nelle poetiche contemporanee, Milano, Bompiani, (1962) 
2013.

• criSTinA Trinchero, Gaston Baty, animateur de théâtre, 
Rivoli, Neos, 2015.



• ALfonSo giAncoTTi, Le immagini verranno. Antologia di 
scritti di Maurizio Sacripanti, Nuova Cultura, 2015.

• guiDo Piovene, Viaggio in Italia, Milano, Bompiani, 
2017.

Articoli su quotidiani

• Trenta progetti per il teatro all’esame di una speciale commis-
sione, L’Unione Sarda, 28 aprile 1965.

• Ecco il progetto per il teatro comunale, L’Unione Sarda, 3 
agosto 1965.

• Una impostazione rivoluzionaria per un vero centro cultura-
le, L’Unione Sarda, 5 agosto 1965.

• mArceLLo fAgioLo, Due progetti polemici di Maurizio Sacri-
panti, Avanti!, 14 agosto 1965.

• Discusso il verdetto della giuria sui progetti per il nuovo Tea-
tro, Il Tempo della Sardegna, 25 settembre 1965.

• La mostra dei plastici, L’Unione Sarda, 25 settembre 
1965.

• Il Teatro Civico: un concorso dalle tante occasioni mancate, Il 
Tempo della Sardegna, 26 settembre 1965.

• Cagliari ha perduto l’occasione per una Cittadella della mu-
sica, Il Tempo della Sardegna, 6 ottobre 1965.

• Unanime la condanna del verdetto sul Teatro, Il Tempo 
della Sardegna, 7 ottobre 1965.

• Approvati a larga maggioranza il bilancio e il piano quin-
quennale, L’Unione Sarda, 8 ottobre 1965.

• Bruno Zevi, Nasce in Sardegna il Teatro in Condominio, 
L’Espresso, 17 ottobre 1965.

• Discussa al Consiglio comunale la questione del teatro civico, 
L’Unione Sarda, 20 ottobre 1965.

• mArceLLo fAgioLo, L’Opera di Cagliari: un’occasione perdu-
ta, Avanti!, 13 aprile 1966.

• f. fornAri, Teatri carichi di storia non antincendio, La 
Stampa, 1 dicembre 1983.

• LAnDA keToff, Se un architetto serve alla musica, la Re-
pubblica, 11 luglio 1984.



Video

• S. PAce, e. TinAcci, L’Italia che non è stata, AAA/Italia 
produzione, 2017.

Sitografia

• http://www.comune.cagliari.it/portale/
• http://www.sardegnageoportale.it/
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