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ABSTRACT

La ricerca della bellezza trascende |la perfezione formale
di un'opera e si manifesta come processo continuo di
metamorfosi, in cui il tempo e la materia trasformano
la forma senza annullarne il significato. La tesi esplora
il concetto di bellezza senza tempo come tensione
generativa, capace di superare i confini storici e culturali
per diventare esperienza condivisa. In questo percorso
la rovina emerge come fase ulteriore della vita estetica
dell’architettura: luogo in cui assenza e presenza si
intrecciano, dando origine a un linguaggio nuovo,
plasmato dall'azione del tempo. L'area archeologica di
Villa Adriana diventa il luogo di questa riflessione, in cui
le tracce dell'antico dialogano con linguaggi innovativi,
capaci di connettere tradizione e sperimentazione. E a
partire da questa visione che prende forma Sculptdra,
progetto che indaga il rapporto tra memoria e
contemporaneita attraverso due interventi connessi da
una promenade narrativa.

Villa Adriana, realizzata dall'imperatore Adriano nel Il
secolo d.C. come residenza imperiale e laboratorio di
sperimentazione architettonica, rappresenta uno dei
piu vasti complessi archeologici del mondo romano.
La molteplicita dei suoi padiglioni, giardini e spazi
residenziali rivela un progetto urbanistico innovativo,

capace di fondere culture e linguaggi diversi. La ricerca della
bellezza trascende la perfezione formale di un'opera e si
manifesta come processo continuo di metamorfosi, in cui il
tempo e la materia trasformano la forma senza annullarne il
significato. La tesi esplora il concetto di bellezza senza tempo
come tensione generativa, capace di superare i confini storici
e culturali per diventare esperienza condivisa. In questo
percorso la rovina emerge come fase ulteriore della vita
estetica dell'architettura: luogo in cui assenza e presenza si
intrecciano, dando origine a un linguaggio nuovo, plasmato
dall’azione del tempo. L'area archeologica di Villa Adriana
diventa il luogo di questa riflessione, in cui le tracce dell'antico
dialogano con linguaggi innovativi, capaci di connettere
tradizione e sperimentazione. E a partire da questa visione
che prende forma Sculptdra, progetto che indaga il rapporto
tra memoria e contemporaneita attraverso due interventi
connessi da una promenade narrativa.

Villa Adriana, realizzata dall'imperatore Adriano nel |l
secolo d.C. come residenza imperiale e laboratorio di
sperimentazione architettonica, rappresenta uno dei piu vasti
complessi archeologici del mondo romano. La molteplicita
dei suoi padiglioni, giardini e spazi residenziali rivela un
progetto urbanistico innovativo, capace di fondere culture e
linguaggi diversi.
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Ol. Eredita della
bellezza senza tempo

Fin dall'antichita, I'essere umano ha indagato nel Rapporto Al centro di questa
SUO animo e si & interrogato per comprendere tra scelte riflessione si colloca
quali siano i fattori che rendono possibile ttuali il rapporto profondo,
quell'esperienza (condivisa da tutti gli uomini), p.roge ualie complesso e intrinseco
tanto difficile da spiegare, quanto, al contempo, ricercadella talaformaela
immediatamente riconoscibile quando percepita: bellezza bellezza; due elementi
la bellezza. che, seppur distinti,

siinfluenzano
reciprocamente.



Eredita della bellezza senza tempo

Rapporto tra scelte progettuali e ricerca della bellezza

Eredita della bellezza senza tempo

Rapyporto tra scelte progettuali e ricerca della bellezza

Questo legame, come si pud facil-
mente esperire nella realta dei fat-
ti, non € banale ed univoco. Infatti,
come anche il testo “La forma della
bellezza” approfondisce, quest'ulti-
ma non & un dato oggettivo, né un
mero gusto personale, bensi una co-
struzione del pensiero.

L'ipotesi alla base di tale indagine &
che la bellezza sia una forma pensata,
un’entita nata nel momento in cui si
progetta. Non si tratta quindi di qual-
cosa di gia esistente, ma di qualcosa
che si crea: & proprio attraverso la for-
ma che la bellezza prende corpo, si
rende riconoscibile e si distingue da
cio che resta nella sfera dell'ordinario.
La forma, in questo senso, non & un
semplice involucro materiale, ma ¢ il
mezzo attraverso cui il pensiero si fa
visibile, concreto e condivisibile.

A guidare la nascita della forma non
€ soltanto la razionalita tecnica, ma
un'intenzione piu profonda: un desi-
derio progettuale che precede l'azio-
ne e orienta le scelte. Si tratta di una
spinta interiore, che non dipende
da criteri esterni ma da un impulso
strutturale del pensiero umano: la
tensione verso un ordine, verso una

“La forma e cio che
consente alla bellezza di
emergere dal pensiero e
di diventare esperienza
condivisa. Senza forma,
la bellezza resta solo

qualita percepi-
bile, capace di
generare sen-
so. Il progetto,
quindi, non e

solo una que-
stione tecnica o
pratica, ma € anche uno strumento
per interrogarsi su cosa possa esse-
re riconosciuto come bello. In questa
prospettiva, la bellezza non & un ri-
sultato garantito, ma una possibilita
da cercare, da pensare, da costruire.
Il progettista non impone la bellezza,
ma la esplora attraverso la forma, cer-
cando di dare visibilita a idee, valori,
emozioni che possano essere con-
divisi. La forma diventa cosi il mezzo
CoN cui un pensiero prende corpo e
diventa accessibile, leggibile, vivo.

un’intuizione” (1).

~ciy Roampoldi “ o
SSIA KAMPOI [

drianea Edizioni, 2019



Morfogenesi e
atto fondativo

La bellezza non si
presenta come un
gualcosa di immediato
0 gia dato. Sirivela
piuttosto attraverso

un processo: una
trasformazione che
coinvolge il tempo, il
pensiero e la materia.
Perché esista una forma
serve anche una durata,
un tempo durante il
quale I'idea si sviluppa

e si concretizza, e non
soltanto una materia
fisica da plasmare.

Eredita della bellezza senza tempo

E in questo dialogo tra materia e
tempo che si genera la morfogene-
si, ovvero la nascita della forma. Ad
innescare tale processo non & uni-
camente un'intenzione funzionale
o tecnica, ma, alla sua base, risiede
il desiderio primario di definire una
forma: una spinta originaria, pro-
fonda, che precede ogni percezione
sensibile. Questo desiderio non & né
consapevole né volontario: € una di-
sposizione innata propria dell'intel-
letto umano che lo sospinge ad ordi-
nare, a dare un senso e a configurare
il mondo tramite forme riconoscibili
e catalogabili. E grazie a questo im-
pulso che il pensiero si mette in moto
e genera, attraverso il progetto, qual-
cosa di esperibile e comunicabile. La
morfogenesi, al-

lora, non & soltan-

to un fenomeno

fisico, ma anche

mentale e cultu-

rale. Essa inizia

nel momento

in cui l'idea si innesta nel tempo e
si proietta nella materia, guidata da
un'intenzione che precede ogni ge-
sto concreto. Questo e l'atto fondati-

vo della bellezza: non un punto d'ar-
rivo, ma l'origine stessa del progetto.
Percio, nel contesto architettonico
o artistico, questo significa che la
bellezza non si aggiunge alla forma
come un elemento decorativo, ma
coincide con la forma stessa quan-
do questa riesce a rendere visibile un
pensiero, una visione, una tensione
interiore. Dare forma & quindi molto
piu che costruire: & attivare un pro-
cesso che porta il pensiero a diventa-
re spazio, struttura, materia viva nel
tempo.




Istanti
della genesi
formale

La nascita di una forma
non avviene tutta in un
solo momento, ma si
articola in piu passaggi,
che corrispondono

a fasi successive del
pensiero creativo.

Ogni fase ha un ruolo
preciso e contribuisce
alla trasformazione

di un’idea astratta

in qualcosa di
concreto, percepibile,
comunicabile.

Eredita della bellezza senza tempo

Come anticipato nel capitolo prece-
dente, tutto ha origine da una ten-
sione creativa, una spinta interna
che apre lo spazio del possibile. E da
guesta energia iniziale che il pensiero
comincia a prendere direzione, trac-
ciando le prime intenzioni del pro-
getto.

A seguire, entra in gioco la percezio-
ne degli elementi e delle loro relazio-
ni. La mente inizia a riconoscere ma-
teriali, proporzioni, direzioni, ritmi. E
'osservazione attenta a generare or-
dine, e da questo ordine nasce la for-
ma. Non si tratta solo di vedere, ma
di interpretare: comprendere il signi-
ficato di cio che si osserva. Quando la
forma si chiarisce nella mente, viene
percepita come idea. A questo punto
si @ in grado di formulare un giudizio
estetico: non ancora definitivo, ma

gia orientato.

Questo giudizio pud poi essere co-
municato, condiviso, discusso.

La forma, una volta esternalizzata, en-
tra nel campo dell'esperienza colletti-
va: viene accolta, accettata o rifiutata
in base ai sistemi di attesa e ai codici
culturali dell’'osservatore. E qui che la
bellezza mostra la sua natura dinami-

ca, capace di cambiare nel tempo a
seconda di chi guarda, di come guar-
da, e di quali significati attribuisce.

In questa relazione tra idea e rappre-
sentazione si gioca il senso profondo
della forma: cid che & concepito nella
mente e cio che viene percepito all’'e-
sterno non coincidono perfettamen-
te, ma dialogano. La forma &, quindi,
tanto cio che si pensa quanto cio che
si lascia vedere.




Percezione della
bellezza nel
tempo

La bellezza non &
un'entita fissa: vive nel
tempo, cambia con esso,
e a volte, nel tempo, si
perde. Una forma, per
guanto perfetta appaia
nel momento della sua
creazione, non &€ mai

al riparo dallo scorrere
delle epoche e dai
mutamenti culturali.

La durata della bellezza
realizzata, quella che ha
preso corpo in un'opera,
in un'architettura, in un
oggetto, si misura in
anni, decenni o secoli.

Eredita della bellezza senza tempo

Il riconoscimento di questa bellezza,
la sua visibilita, dipende sempre da
chi guarda, e da quando guarda.

Nel tempo, i paradigmi estetici si
trasformano. Le societa cambiano
sguardo, valori, sensibilita. Quello che
un'epoca ha considerato esemplare
puo diventare, agli occhi di un’altra,
estraneo o superato. Cosi, un'opera
anche straordinaria rischia di perdere
il senso, di non essere piu riconosciu-
ta come significativa, fino ad arrivare
a uno stato di “morte” formale, in cui
cio che resta & solo il suo corpo vuoto,
la sua rovina.

Quando il legame tra la forma e il

contesto sociale che I'ha generata si
spezza, la bellezza si ritira dallo sguar-
do. Non perché sia svanita, ma per-
ché non viene piu percepita. L'opera
entra in uno stato sospeso, in cui puod
essere trascurata, dimenticata o ad-

dirittura rimossa.

Eppure, dentro quella forma, conti-
Nua a esistere un potenziale, un ecce-
zionalita silenziosa, in attesa di essere
nuovamente compresa.

La bellezza, al pari di ogni significato
culturale, attraversa dei cicli. Viene
esaltata, respinta, dimenticata, non-
ché a volte riscoperta.

Anche l'architettura vive dentro un ci-

clo vitale: viene amata ed abitata, poi
celebrata; quindi dismessa e trascu-
rata, oppure persino osservata con
distacco.

Eppure, cio che distingue la vera bel-
lezza € la sua capacita di riemergere.
Di farsi nuovamente visibile quan-
do il contesto torna a rileggerla, a ri-
conoscerla, a darle nuova voce. Per
questo, parlare di bellezza nel tempo
non significa solo registrare il suo tra-
monto, ma comprendere come il suo
valore si riattiva ogni volta che una
forma ritrova uno sguardo capace di
accoglierla.

Ci sono architetture che, pur distanti
per tempo, contesto e funzione, rie-
scono a parlare un linguaggio comu-
ne: quello della bellezza riconosciuta
collettivamente. Non si tratta di una
bellezza imposta da norme o da tra-
dizioni, ma di una qualita che si ma-
nifesta nella capacita di alcune forme
di suscitare ancora oggi emozione,
rispetto e memoria. Il Partenone di
Atene e il Palazzo della Civilta Italiana
allEUR, spesso soprannominato “Co-
losseo Quadrato”, rientrano in questa
ristretta categoria. Pur diversi sotto
ogni punto di vista, riescono entram-
bi a generare una percezione condivi-
sa di equilibrio e potenza espressiva.
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Fig. 2 - Vista del Partenone, Acropoli di Atene Fig. 3 - Vista del Palazzo della Civilta Italiana, Roma.



Eredita della bellezza senza tempo

Percezione della bellezza senza tempo

Il Partenone nasce in un momento
delicatissimo della storia ateniese,
come risposta simbolica alla distru-
zione provocata dalle guerre persia-
ne. Non é solo un edificio religioso,
ma un manifesto di rinascita, rico-
struito dopo le macerie, pensato per
incarnare un ideale culturale e po-
litico. Cio che lo rende ancora oggi
universalmente riconoscibile non e
solo la sua armonia compositiva, ma
il fatto che in esso si depositano se-
coli di trasformazioni: tempio, chiesa,
moschea, rovina, monumento da ri-
costruire.

Nonostante le mutilazioni e gli usi
stratificati, il Partenone continua a
essere percepito come forma arche-
tipica, ovwero come modello di un
equilibrio che appartiene ad un pa-
trimonio.

Dalla parte opposta, troviamo il Pa-
lazzo della Civilta Italiana, costruito
nel contesto dell’Esposizione Uni-
versale mai realizzata del 1942. Nato
come celebrazione della cultura ita-
liana in epoca fascista, l'edificio &
stato successivamente reinterpreta-
to come icona moderna, sottratta al

Fig. 4 — Vista parziale delle Cariatidi, Partenone,
Atene.

Eredita della bellezza senza tempo

Percezione della bellezza senza tempo

Fig. 5 - Vista parziale del Palazzo del
ltaliona, Roma.

ifta

suo carico ideologico originario. La
sua forza risiede nell'essenzialita: una
griglia di archi regolari, distribuiti su
una mMmassa pura, compatta, simme-
trica. La struttura appare subito chia-
ra allo sguardo, quasi astratta, capa-
ce di imporsi non per decorazione
ma per geometria. E un'architettura
pensata per essere guardata da lon-
tano, come fondale urbano e simbolo
figurativo.

La permanenza del Colosseo Qua-
drato non é solo fisica ma culturale:
e stato assorbito nel paesaggio e nel
discorso collettivo, diventando un
esempio di come l'architettura possa
trasformarsi, rigenerarsi e continuare
a comunicare, anche al di la delle in-
tenzioni originarie.

In entrambi i casi, la forma architetto-
nica si carica di significati che vanno
oltre la funzione: diventa segno rico-
noscibile, portatrice di memoria e di
valori. Ed & forse proprio questa capa-
cita, quella di essere letti, riconosciuti
e ricordati, che rende questi due edi-
fici esempi di bellezza condivisibile,
capaci di superare le epoche e resta-
re al centro dello sguardo collettivo.
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02. Larovina: tra
memoria e modernita

La “morte” della forma architettonica € un
processo lento e quasi silenzioso, segnato
dall’'abbandono, dalla perdita della funzione
originaria e dal degrado progressivo delle
sue parti piu vulnerabili.

Morte
dell’'architettura
e stato di rovina

In questi casi,
coperture,
strutture lignee
e superfici di
finitura cedono
per prime,
aprendo la
strada a un
deterioramento
che, col tempo,
intacca l'intero
organismo
edilizio.



La rovina: tra memoria e modernita

Morte dellarchitettura e stato di rovina

La “morte biologica” si verifica quan-
do il manufatto perde la sua funzio-
ne originaria e, privato del suo ruolo,
cade in uno stato di incuria e disuso.
Altre volte, invece, la fine arriva in
modo improwviso e violento, come
esito di bombardamenti, demolizio-
ni pianificate, terremoti, spoliazioni o
altre calamita naturali: la “morte per
distruzione” trasforma rapidamente
un edificio integro in un cumulo di
rovine.

In Italia, questo fenomeno assume
un peso particolare a causa dell'e-
norme stratificazione storica e della
diffusione capillare di manufatti di
pregio. La Seconda guerra mondia-
le ha amplificato la portata del pro-
blema, lasciando interi centri urbani
parzialmente distrutti e costringen-
do a scelte radicali e differenziate:
ricostruire fedelmente, conservare
la rovina o riprogettare da zero. Ogni
opzione comportava implicazioni
estetiche, storiche e simboliche, e ha
generato dibattiti accesi che hanno
coinvolto architetti, storici e comuni-
ta locali. Il modo in cui queste rovine
sono state affrontate racconta molto
della cultura architettonica italiana.

In certi contesti si & scelto di conser-
varle nello stato in cui si trovavano,
“congelandole” nel momento della
loro “morte” e trattandole come do-
cumenti storici da proteggere. In al-
tri si e preferito restituire continuita
formale e funzionale attraverso rico-
struzioni filologiche, reintegrando le
parti mancanti con l'obiettivo di re-
stituire I'immagine originaria. Vi sono
statianche casiin cuila rovina & stata
interpretata come opportunita pro-
gettuale, integrandola con interventi
contemporanei capaci di darle nuove
funzioni e significati. Questi diversi
approcci, maturati soprattutto nel se-
condo dopoguerra, hanno dato vita a
esperienze molto differenti tra loro.
Qualunque sia stato l'approccio, la
risposta alla “morte” della forma
dell’architettura non & mai stata sol-
tanto tecnica: ha sempre coinvolto
valori culturali, identitari ed emotivi.
La rovina, infatti, non & percepita solo
come il risultato di un evento trau-
matico, ma come parte del paesag-
gio culturale e della memoria collet-
tiva. Intervenire su di essa significa
decidere quale immagine del passa-
to trasmettere e in che modo legarla
al presente.

17
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Fig. 6 — Ciovanni Paolo Pannini, Capriccio con rovine romane, 1734, olio su tela
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La rovina: tra memoria e modernita

Morte dellarchitettura e stato di rovina

In questo quadro si inserisce il pro-
cesso di estetizzazione, ovvero il pas-
saggio dalla rovina come testimo-
nianza di perdita alla “bella rovina”,
capace di suscitare emozioni e at-
trarre lo sguardo. Questo approccio
ha trovato una delle sue espressioni
piu influenti nelle opere di Giambat-
tista Piranesi, le cui incisioni, dalle Ve-
dute di Roma alle rappresentazioni
di complessi come Villa Adriana, non
si limitano a documentare lo stato
dei luoghi, ma ne esaltano il valore
formale e compositivo. Attraverso
prospettive scenografiche, contrasti
di luce e attenzione ai dettagli, Pi-
ranesi ha contribuito a codificare I'i-
dea di rovina come oggetto estetico,
consolidando un linguaggio visivo
che ancora oggi accompagna que-
sto concetto. La “bella rovina” nasce

che non c'é piu acquista lo stesso
peso di cido che rimane.

Questa percezione porta a vedere
la rovina non come un residuo mu-
tilato, ma come un esito compiuto:
'assenza di parti non & un difetto
da colmare, ma un vuoto eloquente
che stimola I'immaginazione. E una
condizione di equilibrio tra assenza
e presenza, una sorta di “presente
continuo” in cui la rovina viene fissa-
ta nella sua attuale configurazione,
trasformandosi in immagine perma-
nente.

Le sue manifestazioni possono esse-
re diverse: la rovina disegnata, deri-
vazione scientifica della rovina come
frammento, & un artificio ricostruito
dalla modernita attraverso linse-
rimento per anastilosi di elementi
architettonici

La rovina: tra memoria e modernita

Morte dellarchitettura e stato di rovina

diventa generatrice di suggestioni
paesaggistiche e artistiche, come nei
dipinti e nelle incisioni che esaltano
scorci, lacune e prospettive inattese;
e infine la rovina come essenza, in
cui un singolo elemento racchiude
il “codice” dellopera originaria, con-
sentendo di percepirne l'unita anche
senza la sua integrita fisica tramite
processi di astrazione (modalita tipo-
logica) e descrittivi (modalita filologi-
ca). Il processo di estetizzazione delle
rovine consente di ragionare sul bello
assoluto: cosi come l'invecchiamen-
to di un volto o di un materiale puod
renderlo piu intenso e significativo,
anche l'architettura, attraverso la ro-
vina, raggiunge un livello di bellezza
che non appartiene alla sua condizio-
ne originaria. E una bellezza che non
si progetta, ma si riceve; che non na-

“Una rovina ricompo-

dallincontro tra forma e tempo. Il originali con in- ., per anastilosi ha il sce dalla perfezione formale, ma dal

tempo, gia protagonista nel capito- tegrazioni  Per oupito principale  di dialogo tra forma e tempo. In questa

lo precedente, non agisce solo come necessita stati-  cssere innanzitutto mo- prospettiva, la morte dell’'architettura

forza corrosiva ma come vero e pro- che odileggibili- numento, quello cioe di non e soltanto una fine, ma l'inizio di

prio scultore: sottrae, leviga, scolpisce ta;larovinacome uscire dalla condizione una nuova fase della sua vita estetica:

nuove superfici, genera chiaroscuri e frammento, rap- diframmenio-documento quella in cui il tempo diventa il prin-

trame che non esistevano nell'opera presentazione per assumere quello di cipale autore, e la rovina la sua opera

originaria. In questa trasformazione, romantica in cui [0p0s di- comunicazione piu mMatura.

la mancanza diventa linguaggio; cid I'incompletezza ¢ wn identita storico ar-

cheologica”?.

Tempio della Sibilla, Tivoli (da Vedute di Roma,
Roma, 1779)

3. Pier Federico Caliari, “L.a modernita delle rovine” Roma, Prospettive Edizioni, Architetti di Roma, 2015,

pp. 66
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L’heritage
dell’architettura

Se la morte della
forma dell’architettura
segna il momento
della perdita, I'neritage
€ cio che sopravvive

e che, attraverso un
atto di riconoscimento
collettivo, viene
considerato degno di
essere trasmesso alle
generazioni future. E

il lascito materiale e

immateriale di un'opera:

non solo cid che
resta fisicamente, ma
anche il valore che la
societa, la cultura e la
memoria condivisa le
attribuiscono.

La rovina: tra memoria e modernita

In questa prospettiva, la rovina non
€ piu soltanto l'esito terminale di un
processo distruttivo, ma si trasforma
in un elemento attivo del patrimonio,
una presenza che chiede di essere
conservata, raccontata e, in certi casi,
reinterpretata.

Il concetto di heritage si fonda su un
equilibrio delicato: da un lato vi & l'ur-
genza di proteggere la materia e la
forma sopravvissute, dall’altro il dove-
re di renderle comprensibili e fruibili
senza snaturarne l'identita. Non tutto
cio che attraversa il tempo diventa
automaticamente patrimonio: la se-
lezione nasce da un atto culturale, da
una valutazione che tiene conto del
valore storico, artistico, identitario e
testimoniale. Questo processo di rico-
noscimento e frutto di una stratifica-
zione di pensiero, maturata nei secoli
e spesso segnata da vivaci contrap-
posizioni.

Tra la fine del XIX e l'inizio del XX se-
colo, il dibattito internazionale sulla
conservazione si divise nettamente
tra due visioni contrapposte. Per Eu-
gene Viollet-le-Duc, restaurare signi-
ficava riportare un edificio ad uno
stato di completezza ideale, anche se

itettura

guesta condizione non era mai esisti-
ta in passato: il restauro era concepito
come atto creativo, un'interpretazio-
ne progettuale che poteva spingersi
a completare cid che non c'era mai
stato. All'opposto, John Ruskin vede-
va in questo approccio una forma di
falsificazione della storia, poiché ogni
intervento che cancellava le tracce
lasciate dal tempo alterava la veri-
ta dell'opera. William Morris, con la
sua Society for the Protection of An-
cient Buildings, diede forza a questa
posizione, proponendo una conser-
vazione minimale, basata su manu-
tenzione e consolidamento, affinché
gli edifici potessero invecchiare con
dignita, mantenendo intatta la te-
stimonianza autentica delle loro tra-
sformazioni. Queste due visioni se-
gnarono per decenni il campo della
conservazione, costringendo proget-
tisti e studiosi a posizionarsi tra l'idea
di una ricostruzione creativa e quella
di una conservazione pura. Nel Nove-
cento, la ricerca di un equilibrio porto
alla definizione di principi condivisi,
destinati a influenzare profondamen-
te le pratiche di tutela.

La Carta di Atene del 1931, elaborata




La rovina: tra memoria e modernita

L'heritage dell'architettura

durante il primo Congresso interna-
zionale degli architetti e dei tecnici
dei monumenti storici, fu il primo
tentativo di dare forma a un linguag-
gio comune in materia di restauro.
Nasceva in un contesto in cui I'Euro-
pa stava prendendo coscienza della
vulnerabilita del proprio patrimonio,
spesso danneggiato o minacciato da
interventi inadeguati. La Carta fisso
I'idea che il restauro dovesse basarsi
su studi storici e tecnici accurati, che
fosse necessario distinguere le parti
originali dalle aggiunte e che ogni
intervento dovesse rispettare I'auten-
ticita dellopera. Qualche decennio
dopo, in un'Europa segnata dalle feri-
te della Seconda guerra mondiale, la
Carta di Venezia del 1964 raccolse e
approfondi quei principi, adattando-
li @ una nuova sensibilita. In un Mmo-
mento in cui la ricostruzione rischia-
va di cancellare irreversibilmente le
tracce della storia, la Carta stabili che
le aggiunte dovessero essere sempre
riconoscibili, che le ricostruzioni ba-
sate su ipotesi non verificabili fossero
da evitare, e che il restauro dovesse
essere considerato un atto eccezio-
nale, non un'operazione ordinaria.

Non si trattava solo di regole tecni-
che, ma di un vero e proprio manife-
sto etico, volto a preservare l'autenti-
cita della testimonianza storica.

In Italia, dove il patrimonio architetto-
nico e parte integrante del paesaggio
urbano e rurale, questi principi inter-
nazionali sono stati reinterpretati alla
luce della nostra storia. Qui il restauro
non si e limitato alla materia: ha cer-
cato di preservare anche I'immagine
sedimentata nella memoria collet-
tiva. Le tracce del tempo sono state
considerate elementi insostituibili,
capaci di raccontare storie che nes-
suna ricostruzione perfetta avrebbe
potuto restituire.

L'heritage non si esprime soltanto
nei principi teorici, ma vive nelle pra-
tiche concrete. La conservazione, ad
esempio, non & un'operazione di im-
mobilizzazione, ma un atto di cura
che stabilizza la rovina, la protegge e
ne garantisce la sopravvivenza. Puo
significare consolidare una mura-
tura senza completarla, proteggere
superfici fragili o colmare soltanto
quelle lacune necessarie a garantire
leggibilita. L'obiettivo non & riporta-
re l'edificio al passato, ma permette-
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re che continui a vivere nel presente
come testimonianza autentica.

La musealizzazione & un’altra forma
di tutela, che trasforma il bene in
esperienza culturale. Puo avvenire in
situ, mantenendo la rovina nel suo
contesto originario e adeguandola
per la fruizione, oppure in forma dif-
fusa, integrandola in percorsi urba-
ni e paesaggistici. Talvolta, antiche
strutture e allestimenti contempora-
nei si intrecciano in dialoghi inediti,
capaci di rinnovare la percezione del
bene senza cancellarne l'identita.
Infine, & importante sottolineare
come la documentazione rappre-
senti la base di ogni azione di tute-
la. Rilievi, fotografie, archivi digitali e
modelli tridimensionali registrano lo
stato attuale, ma anche le trasforma-
zioni e gli eventi che hanno segnato il
bene nel tempo. Documentare signi-
fica raccontare: fissare su un suppor-
to materiale la memoria di un'opera,
affinché sopravviva anche quando la
materia si degrada o scompare.

In Italia, le decisioni sull’'neritage sono
sempre state influenzate dal conte-
sto storico. Dopo la Seconda guerra
mondiale, ad esempio, le rovine la-

sciate dai bombardamenti posero
un dilemma culturale e politico: con-
servarle come ferite visibili, ricostru-
irle fedelmente o reinterpretarle alla
luce delle esigenze contemporanee.
In ogni caso, queste scelte non han-
Nno mai avuto un carattere puramen-
te tecnico: hanno determinato quale
immagine del passato tramandare e
quale narrazione legare al presente.
L'heritage, quindi, & il ponte tra la
morte della forma dell’'architettura
e la sua nuova vita. E il processo at-
traverso cui la perdita si trasforma in
memoria attiva, e la rovina, da sim-
bolo di fine, diventa risorsa culturale,
identitaria e persino generativa per il
futuro.
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Casi studio

Il passaggio
dall’heritage
dell'architettura alla sua
applicazione concreta
trova espressione piu
chiara quandocisi
confronta con luoghi
reali, segnati da storie
complesse e da scelte
progettuali che hanno
lasciato un segno
profondo. Se i principi
della conservazione e
del restauro forniscono
un quadro teorico,
sono i casi specifici a
mostrarne la forza, le
ambiguita e le possibili
interpretazioni.

La rovina: tra memoria e modernita

Tra i molti esempi si € scelto di analiz-
zare due luoghi lontani per geografia
e contesto ma vicini per densita di si-
gnificati: il teatro romano di Sagunto,
in Spagna, e il Museo di Castelvecchio
a Verona.

Il primo rappresenta uno dei casi piu
controversi e dibattuti della conser-
vazione contemporanea: un sito ar-
cheologico dove l'intervento di rico-
struzione ha generato uno scontro
culturale e giuridico senza preceden-
ti, fino a diventare un caso emblema-
tico del rapporto conflittuale tra ma-
teria antica, integrazione moderna e
tutela normativa. Sagunto mette in
scena le tensioni latenti dell’'heritage:
la volonta di restituire leggibilita a un
bene, il rischio di sovrapporre un lin-
guaggio contemporaneo troppo in-
vasivo e la reazione di una comunita
e di un sistema di tutela che hanno
visto in quellintervento una rottura
dell'autenticita storica.

Castelvecchio, al contrario, € la di-
mostrazione di come un progetto
contemporaneo possa inserirsi in
un contesto storico complesso con
equilibrio e finezza, dando vita a un
dialogo virtuoso tra antico e nuovo.

L'intervento di Carlo Scarpa non can-
cella le stratificazioni, ma le mette in
scena, le esalta, le rende percepibili e
leggibili attraverso una regia spaziale
e materica che trasforma la visita in
un'esperienza sensoriale e narrativa.
Qui, la rovina non & ricomposta per
somigliare a cid che era, ma ¢ attra-
versata e interpretata, diventando
struttura portante del progetto mu-
seale.

Questi due esempi, cosi distanti nel-
le scelte e negli esiti, permettono di
esplorare le potenzialita e i rischi insiti
nel passaggio dall'heritage alla prati-
ca concreta.

Si andra pertanto ad approfondirne
gli aspetti.

Teatro Romano di Sagunto

Situato nella citta omonima, in pro-
vincia di Valencia, il teatro romano di
Sagunto € un monumento di eta au-
gustea che nei secoli ha subito spo-
liazioni, modifiche e un progressivo
abbandono. Quando Giorgio Grassi €
Manuel Portaceli iniziarono il proget-
to direcupero, lo stato di conservazio-
ne era estremamente frammentario:
poche strutture in elevato, porzioni
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della cavea, resti di murature senza
continuita.

Non esisteva documentazione diret-
ta in grado di definire con precisione
I'altezza originaria della frons scae-
nae o la quota della summa cavea.

Il progetto adottd quindi, come ri-
ferimento tipologico, alcuni teatri
romani ben conservati, tra cui Sa-
bratha, Aspendos, Bosra e Palmira,
studiandone proporzioni e rapporti
spaziali per restituire la forma com-
pleta dell'edificio. Dal punto di vista
formale e costruttivo, vennero rico-
struiti la frons scaenae e la cavea,
con l'inserimento di nuovi volumi in
pietra chiara e calcestruzzo. Le parti
nuove erano distinguibili dall’antico,
ma ridefinivano in modo compiuto la
sagoma dell'edificio, ricostituendo la
spazialita della scena e delle gradina-
te.

Il progetto predispose anche la fru-
izione contemporanea del teatro,
integrando percorsi e accessi per il
pubblico e rendendo nuovamente
possibile lo svolgimento di spettacoli.
L'impianto scenico ricostruito com-
prendeva livelli, quinte e aperture
che evocavano la complessita archi-

tettonica del modello romano, per-
mettendo di percepire la funzione
originaria del luogo.

Questo intervento, per la sua scala e
per l'entita delle ricostruzioni, attird
I'attenzione internazionale ed entrd
rapidamente nel dibattito sulla con-
servazione archeologica, diventando
anche oggetto di procedimenti legali
in Spagna. La discussione si concen-
tro soprattutto sul rapporto tra mate-
ria originale e parti nuove, sulla base
tipologica utilizzata per la ricostruzio-
ne e sulla compatibilita con i principi
sanciti dalla Carta di Venezia.

Uno dei nodi principali riguardava la
proporzione tra elementi autentici e
porzioni ricostruite: la quantita di in-
tegrazioni superava di gran lunga la
consistenza materiale sopravvissuta,
sollevando interrogativi sulla leggi-
bilita delle parti e sull'impatto visivo
complessivo. Un'altra questione fu la
natura della base tipologica: in assen-
za di dati diretti, 'adozione di modelli
esterni sollevava il tema della “rico-
struzione congetturale”, che la Carta
di Venezia raccomandava di evitare.
La compatibilita dell'intervento con
i criteri internazionali era al centro
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del dibattito: la Carta stabilisce che le
aggiunte devono essere riconoscibili
e non alterare l'equilibrio dell'insie-
me. Nel caso di Sagunto, la continu-
ita visiva delle parti nuove rendeva il
teatro percepibile come architettura
integra piuttosto che come rovina
parzialmente conservata, aprendo
un interrogativo di fondo sulla soglia
oltre la quale la riconoscibilita si per-
de. A queste riflessioni si affiancaro-
no questioni giuridiche. Organismi e
associazioni per la tutela del patrimo-
nio contestarono la legittimita dell'in-
tervento rispetto alle normative spa-
gnole sui beni culturali. La vicenda
approdo in tribunale, diventando un
precedente importante nella defini-
zione dei limiti legali della ricostru-
zione. Sul piano internazionale, il caso
Sagunto entro tra gli esempi discussi
in convegni e pubblicazioni dedicate
al restauro archeologico, stimolando
riflessioni sulla relazione tra tipologia,
funzione e autenticita.

ne 1990-93).
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Museo di Castelvecchio a Verona
Castelvecchio € una fortezza scalige-
ra del XIV secolo, successivamente
modificata in epoca veneziana, na-
poleonica e austriaca. Nel secondo
dopoguerra il comune di Verona de-
cise di trasformarlo in museo civico
e affido a Carlo Scarpa il progetto di
riqualificazione. Quando Scarpa av-
vio lintervento, l'edificio si presen-
tava come un organismo stratifica-
to, segnato da aggiunte incongrue
e da trasformazioni che ne avevano
alterato la leggibilita originaria. Tra il
1958 e il 1974, il lavoro di Scarpa non
si limitd a un allestimento, ma coin-
volse la struttura e l'assetto spazia-
le. Alcune parti dell'ala napoleonica
vennero demolite per ripristinare il
rapporto visivo e fisico con il fiume
Adige, mentre altre vennero mante-
nute come testimonianza storica e
integrate nel nuovo percorso muse-
ale. Scarpa intervenne anche su ele-
menti novecenteschi, conservandoli
o modificandoliin funzione della nar-
razione complessiva.

Il progetto si basava su un rapporto
calibrato tra antico e nuovo: inseri-
menti in cemento, pietra, metallo e

legno si accostavano alle murature
medievali e rinascimentali senza mi-
metismi, ma anche senza contrasti
eccessivi. Ogni dettaglio, dai basa-
menti per le statue alle vetrine, dalle
soglie ai ponti sospesi, fu disegnato
per costruire un percorso narrativo in
cui l'architettura e le opere esposte si
valorizzavano reciprocamente.

Il percorso museale era concepito
come una sequenza di ambienti, cia-
SCUNO con una propria identita spa-
ziale e luminosa. Le aperture veniva-
no calibrate per incorniciare scorci
della citta e del fiume, mentre le ope-
re erano collocate in relazione diretta
con la materia dell'edificio. La luce
naturale veniva modulata da tagli,
schermature e superfici riflettenti, in
un controllo minuzioso dell'esperien-
za visiva.

Il Museo di Castelvecchio, realizzato
prima della piena affermazione dei
principi restrittivi della Carta di Ve-
nezia, € oggi un esempio di come un
intervento contemporaneo possa va-
lorizzare un bene storico senza rico-
struirne le parti mancanti, ma inter-
pretandone e mettendone in scena
la complessita.
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Sagunto e Castelvecchio rappresen-
tanodue estreminel rapporto tra pro-
getto contemporaneo e patrimonio
storico. A Sagunto, l'obiettivo & stato
quello di reintegrare la forma com-
pleta dell'edificio antico, ricostruen-
do in maniera coerente con la tipolo-
gia, ma su basi in parte ipotetiche. A
Castelvecchio, invece, il progetto ha
scelto di esaltare le stratificazioni e le
discontinuita, trasformandole in par-
te attiva del racconto museale.
Entrambi i casi dimostrano che I'he-
ritage non € un concetto astratto, ma
una pratica che si confronta con con-
testi concreti, vincoli, lacune e possi-
bilita. In uno, la restituzione mira alla
leggibilita e alla fruizione funziona-
le; nell’altro, alla valorizzazione del-
la frammentarieta e del dialogo tra
epoche. In entrambi, la rovina diventa
un dispositivo attivo di relazione con
il presente, mostrando come i princi-
pi teorici vengano declinati, € messi
alla prova, nella realta del cantiere.

Fig. 11 - Interno del Museo di Castelvecchio, pro-
getto di Carlo Scarpa (1958-1974)
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>rno del Museo di Castelvecchio, intervento di Carlo Scarpa (1959-1973).

33 34



03. Architettura sartoriale:
I’'arte di vestire il patrimonio

La ricerca della bellezza formale in architettura
modella lo spazio, nell’haute couture plasma il
corpo attraverso volumi, equilibri e proporzioni.
La bellezza prende forma dal corpo, che diven-
ta al tempo stesso matrice generativa e com-
pimento del progetto creativo. Ogni abito &
concepito per instaurare un dialogo con chi lo
indossa, trasformando il corpo in un organismo
Vivo, architettura in movimento che non si limi-
ta a fungere da semplice supporto, ma diventa
medium espressivo attraverso cui l'abito rivela la
propria dimensione estetica ed emozionale.

Ricercadella
bellezza
formale

nell’haute
couture

In questo paragrafo

si affronta il nucleo
stesso della couture: la
ricerca della bellezza
formale a partire dal
corpo. 'analisi non si
sofferma sull'astrazione
teorica del concetto

di bellezza, ma sul
modo in cui la fisicita

si configura come
principio generativo

di forme, movimenti e
armonie. In passerella, il
corpo & insieme origine
e compimento del
progetto sartoriale, e la
sua interazione con lo
spazio e con il contesto
trasforma l'abito in
un'esperienza estetica
viva e irripetibile.
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Il corpo, infatti, non € un elemento
neutro, possiede una propria presen-
Za scenica, un ritmo e una gestuali-
ta che la couture sa interpretare e
amplificare. Le linee seguono le sue
forme o vi si oppongono deliberata-
mente, i tessuti ne assecondano il
movimento o lo trasformano in un
gesto plastico. In passerella, il corpo
non “porta” semplicemente l'abito:
lo attiva, gli da vita, lo fa esistere nel-
lo spazio e nel tempo. Cosi la forma
progettata diventa forma vissuta, e la
bellezza si manifesta non solo nella
materia, ma nel suo fluire insieme al
corpo che la abita.

Questa centralita del corpo implica
una conoscenza profonda delle sue
proporzioni e potenzialita espressive.
Il couturier studia la relazione tra fi-
sicita, abito e spazio, tenendo conto
della postura, del passo, della velocita
del movimento. Il risultato & una for-
ma che non pud essere separata dal
gesto: un abito pensato per la stati-
cita perderebbe senso in passerella,
cosi come una creazione nata per la
scena teatrale muta significato se
collocata in un contesto diverso.

“La concezione dell a-

bito si configura come Negli ultimi anni, la
un prisma attraverso il coyutyre ha amplia-
quale si riflettono e si g questa ricerca

influenzano reciproca-
mente le dinamiche di

formale includendo
anche il contesto

cambiamento culturale

., ambientale come
' estensione scenica
della presenza del corpo. Sfilare in
luoghi iconici, templi, piazze, rovine,
significa far interagire la figura uma-
na con spazi che, come il corpo, han-
no proporzioni, linee e volumi propri.
Il corpo vestito diventa cosi un punto
di raccordo tra l'abito e il luogo, un
elemento dinamico che mette in dia-
logo la creazione con l'architettura e
con la storia che essa custodisce.
In questo senso, la bellezza formale
dell’haute couture non € mai un fatto
isolato: e il risultato di un sistema in-
tegrato in cui il corpo ¢ il fulcro attor-
Nno a cui ruotano materiali, tecniche,
luce e spazio. E il corpo a trasforma-
re la couture da pura composizione
estetica a esperienza viva, capace di
imprimersi nella memoria e nell'im-
maginario collettivo.

e sociale

4. AlS/Design Journal, “Storia e Ricerche” vol. 11, n. 20, settembre 2024 pg 106
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Fig. 14— Cosmica Dress, In collaborazione con Kim Keever . Collezione ‘Shift Souls, 2019, Iris Van Herpen.
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Il concetto di heritage
non si limita alla
dimensione materiale
dell'architettura, e

trova un'estensione
significativa anche
nellambito dei

processi di costruzione
identitaria dei brand. Se
I'heritage architettonico
€ stato analizzato come
patrimonio tangibile

e culturale capace di
veicolare memoria,
valori e continuita
storica attraverso lo
spazio costruito, il brand
heritage si configura
come un patrimonio
immateriale, radicato
nella storia e nelle
tradizioni del marchio,
che diventa risorsa
strategica nella sua
definizione identitaria.

Architettura sartoriale: I'arte di vestire il patrimonio

La transizione dall’heritage architet-
tonico al brand heritage evidenzia
come il concetto di patrimonio assu-
ma per la maison una valenza tan-
to materiale quanto simbolica: un
insieme di risorse storiche e narrati-
ve che, opportunamente valorizzate,
contribuiscono a rafforzare la legitti-
mita, 'autenticita e il posizionamento
culturale dei brand nel contesto con-
temporaneo.

Secondo gli studiosi Urde, Greyser
e Balmer, il brand heritage si ma-
nifesta attraverso cinque elementi
fondamentali quali credibilita (track
record), longevita (intesa come coe-
renza nel tempo), valore simbolico di
segni e codici visivi, continuita dei va-
lori e la capacita di mantenere una ri-
levanza nel presente pur attingendo
al passato. In questo senso, cosi come
il patrimonio architettonico consente
di preservare e reinterpretare le trac-
ce di una comunita, il brand heritage
permette di costruire un legame au-
tentico tra il marchio, la sua eredita e
la comunita di riferimento®.

Nella moda, questi elementi si tra-
ducono nella capacita di preservare
e rinnovare codici estetici, materiali

Brand Her

e abitudini di consumo, trasforman-
doli in un linguaggio riconoscibile e
distintivo. Infatti, in questo settore |l
concetto di brand heritage assume
un ruolo particolarmente rilevante:
la continuita tra passato e presente
costituisce una componente essen-
ziale dell'identita del marchio. Non si
tratta semplicemente di possedere
una lunga storia, quanto piuttosto di
saperla trasformare in eredita attiva,
capace di orientare il presente e pro-
iettarsi nel futuro. L'heritage non e
un archivio statico, ma un dispositi-
VO strategico che “aiuta a rendere un
brand rilevante per il presente g, in
prospettiva, per il futuro”®,
Nella moda, questa dinamica si tra-
duce nella capacita di reinterpretare
costantemente linguaggi estetici e
codici simbolici. Marchi come Cha-
nel, Valentino, Gucci o Hermeés non si
limitano a custodire le proprie origini,
ma le attualizzano,
facendo della tra-
dizione una risorsa
identitaria.
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La differenza tra brand history e
brand heritage & quindi fondamen-
tale: “Tutti i marchi hanno una storia,
ma non tutti hanno un’eredita”®.

In questa prospettiva, il brand herita-
ge non é soltanto memoria, ma una
vera e propria architettura simbolica
che connette generazioni, luoghi e
valori. La moda, come l'architettu-
ra, lavora sul rapporto tra tradizione
e innovazione, sull’'uso dei simboli e
sulla costruzione di continuita cul-
turali. Cosl, I'heritage diventa un ca-
pitale immateriale che non solo con-
solida la reputazione del brand, ma
ne orienta la capacita progettuale,
favorendo la creazione di identita co-
erenti e durature nel tempo. Un'ec-
cessiva enfasi sul passato puo, pero,
limitare la creativita e l'innovazione,
impedendo ai marchi di evolversi e di
essere all'avanguardia.

E quindi necessario stabilire un equi-
librio tra i valori del brand e la cultura
attuale per mantenere la continui-
ta dei valori nel tempo e consentire
di continuare a fare la storia,ma,allo
stesso tempo, & fondamentale ope-
rare a livello identitario ed immagi-
nario, in un duplice rapporto di tradi-

zione ed innovazione.
Esemplificativo e il caso di Chanel,
che rielabora costantemente i propri
simboli fondativi, o quello di Fendi
sotto la direzione di Kim Jones, ca-
pace di “riscrivere il futuro partendo
dal passato” attraverso una continua
integrazione tra patrimonio culturale
e visione contemporanea.

Per queste dinamiche la narrazione
del brand, o storytelling, diviene oggi
uno strumento centrale nella costru-
zione identitaria dei marchi di moda.
Non si limita a comunicare un pro-
dotto, ma genera un immaginario
simbolico che collega passato, pre-
sente e futuro, rendendo l'identita
del marchio unica e riconoscibile.
Inoltre, con la globalizzazione, la
moda ha iniziato a nutrirsi di cultu-
ra attraverso due strategie principa-
li: dall’alto, tramite le fondazioni e le
maison che istituzionalizzano il pro-
prio patrimonio con archivi, mostre e
operazioni museali; dal basso, attin-
gendo al patrimonio estetico delle
culture locali, reinterpretato in chiave
globale. In questo processo, gli archi-
vi storici assumono un ruolo cruciale:
non solo strumenti di conservazione,
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ma dispositivi dinamici di memoria
che alimentano la creativita e confe-
riscono legittimita culturale. Cosi, lo
storytelling diventa un vero e proprio
progetto culturale, in cui la tradizione
si trasforma in risorsa per l'innovazio-
ne, esattamente come in architettura
il recupero del patrimonio costruito
genera nuovi significati e forme con-
temporanee.

Il direttore creativo € una sorta di “ar-
cheologo delle cose a venire”®,
Infatti, nelle metamorfosi perenni
della moda, il direttore creativo divie-
ne la figura chiave: ha il compito di
trasportare I'neritage del marchio nel
presente per plasmare un nuovo fu-
turo. L'equilibrio tra direttori creativi e
case di moda permette ai vari marchi
di reinventarsi.

Di seguito si riportano pertanto due
casi studio che evidenziano il ruolo
strategico del direttore creativo e la
sua influenza nel ricercare un legame
con il passato improntato al contem-
po verso il futuro.

Un caso emblematico della trasfor-
mazione del rapporto tra moda ed
eredita culturale & rappresentato dal
Gucci Garden, inaugurato nel 2011
all'interno del Palazzo della Mercan-
zia a Firenze.

L'iniziativa segna un passaggio signi-
ficativo: non piu il “museo d'impresa”
tradizionale, concepito come archivio
statico di testimonianze storiche, ma
uno spazio ibrido, dinamico e immer-
sivo. Con l'arrivo di Alessandro Miche-
le alla direzione creativa, il concetto
stesso di museo viene ribaltato: da
luogo della memoria lineare a labora-
torio estetico in continua evoluzione,
in cui dialogano capi d'archivio, colle-
zioni recenti e opere di arte contem-
poranea.

Questo approccio rispecchia una
nuova modalita con cui i brand di
moda interpretano il proprio herita-
ge. Fino a pochi anni fa, la tradizione
della maison costituiva un vincolo
imprescindibile: ogni nuovo diretto-
re creativo era chiamato a inserirsi in
una linea di continuita storica, rein-
terpretandola senza mai infrangerne
I'ossatura identitaria.

Oggi, invece, l'ingresso di un nuovo
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creativo pud determinare non solo
un mutamento stilistico, ma un re-
branding complessivo, capace di in-
cidere profondamente sulla perce-
zione del marchio.

Il caso Gucci dimostra come la me-
moria non venga piu trattata come
un archivio da preservare, ma come
una risorsa da attivare e riconte-
stualizzare. L'heritage diventa cosi
un campo di sperimentazione: non
soltanto fondamento identitario, ma
terreno per una narrazione sempre
rinnovata, in cui la storia della maison
si intreccia con linguaggi artistici,
estetiche contemporanee e pratiche
museali innovative.

Fig. 15 — Interno del

nel Palazzo della

Mercanzia a Firenze.

el CArcde iNAY I rATO
cuccl Garden inaugurato
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Un secondo caso emblematico &
rappresentato da Schiaparelli, dove
il direttore creativo Daniel Roseber-
ry, nella sfilata Haute Couture 2024,
reinterpreta I'eredita della maison at-
traverso un dialogo con la biografia
di Elsa Schiaparelli, affascinata dall’a-
strologia e legata al fratello astro-
nomo, direttore dell’'Osservatorio di
Brera.

[l risultato € una
collezione che
fonde codici
storici, come
guipure, velluti
e pizzi, con rife-
rimenti tecno-
logici contem-
poranei, quali
microchip, cal-

“Questa collezione e un
omaggio a quell’ossessione,
oltre che uno studio sulle
contraddizioni: [’eredita e
l’avanguardia, la pura bel-
lezza e la provocazione, la
terra e il cielo. (...) Le cose
e le idee che sembrano dia-
metralmente opposte tra
loro possono anche combi-
narsi per creare sorpren-

ici . denti chimere """,
colatrici e di-

spositivi elettronici. Ne emergono
figure e silhouette che appaiono al
tempo stesso familiari e inedite: un
esempio di come I'heritage possa
trasformarsi in piattaforma creativa,
in grado di generare nuove estetiche
senza rinunciare alla continuita con
l'identita del marchio.

La letteratura sin qui approfondita

associa il brand heritage prevalente-
mente a marchi caratterizzati da una
lunga tradizione storica. Tuttavia, il
concetto pud essere declinato in
maniera piu ampia, includendo pa-
trimoni culturali e simbolici che pre-
scindono dalla sola dimensione tem-
porale. In questo senso, il caso di Iris
van Herpen rappresenta un esempio
emblematico: pur essendo un brand
giovane, la stilista ha costruito fin
dalle origini una narrazione coerente
fondata sulla sperimentazione ma-
terica, sulla contaminazione interdi-
sciplinare e sul dialogo con I'heritage
architettonico e artistico. Il patrimo-
nio del brand non si radica dunque
nella longevita, ma nella capacita di
trasformare l'innovazione in eredita
culturale, ponendo al centro valori di
avanguardia, artigianalita sperimen-
tale e fusione tra moda, arte e tec-
nologia. Ciascuna collezione si confi-
gura come tassello di un archivio in
evoluzione, capace di preservare e ri-
elaborare le collaborazioni interdisci-
plinari con architetti, artisti e scien-
ziati, delineando un brand heritage
fondato sulla continuita dei valori e
sulla coerenza identitaria.
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Iris van Herpen dimostra come |l
brand heritage possa assumere for-
me diverse da quelle tradizionali: non
solo conservazione del passato, ma
anche costruzione di un patrimonio
culturale attraverso l'innovazione, in
grado di generare autenticita e di le-
gittimare il brand all'interno del pa-
norama della moda contemporanea.
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Il mecenatismo  Luscdeisit
archeologici come

come motore cornice per le sfilate
culturale e dihaute couture

creativo rappresenta oggi N
una delle forme piu

evidenti e complesse di
interazione tra creativita
contemporanea e
patrimonio storico.
Questi luoghi,

carichi di memoria

e universalmente
riconosciuti come
simboli di bellezza e
d'identita culturale,
offrono alle maison
gualcosa che nessuna
scenografia artificiale
puod garantire: I'aura di
un’eredita autentica,
stratificata nei secoli

e gia radicata nella
percezione collettiva.
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Collocare una collezione di alta moda
in un contesto simile significa appro-
priarsi, seppur temporaneamente, di
un linguaggio estetico che ha attra-
versato il tempo, inscrivendo il pro-
prio lavoro in una narrazione che uni-
sce passato e presente.

L'accesso a un sito archeologico per
un evento di moda ¢ il risultato di un
iter complesso, che coinvolge diret-
tamente le soprintendenze e gli enti
di tutela competenti. Ogni progetto
viene sottoposto a valutazioni rigoro-
se, che tengono conto della sicurezza
del bene, della compatibilita dell'e-
vento con il contesto, delle modalita
di allestimento e del potenziale im-
patto sul sito. In questo processo, le
soprintendenze non sono semplici
spettatori, ma veri interlocutori che
pongono condizioni precise.

La componente economica & aspet-
to determinante; infatti in moltissimi
casi, l'autorizzazione a utilizzare un
sito archeologico & subordinata ad
un accordo di mecenatismo: il brand
si impegna a finanziare interventi di
restauro, manutenzione o valorizza-
zione del bene. Questo contributo
non € un dettaglio accessorio, ma

una condizione sostanziale.

Cosl, I'evento diventa parte di un'ope-
razione piu ampia, in cui il marchio
non solo beneficia della potenza sce-
nografica del luogo, ma ne sostiene
attivamente la conservazione. Basti
pensare a operazioni come quelle
del Gruppo Tod'’s per il Colosseo o di
Fendi per le fontane storiche di Roma
e per il Tempio di Venere e Roma: in-
vestimenti milionari che hanno per-
messo lavori di recupero di grande
impatto, spesso impossibili da realiz-
zare con le sole risorse pubbliche®.
In questo senso, la maison assume il
ruolo di mecenate contemporaneo. I
committente investe nel patrimonio
culturale non solo per unritorno este-
tico, ma anche simbolico: associando
il proprio nome a un luogo iconico, lo
“adotta” temporaneamente e lo pro-
ietta in un nuovo ciclo di visibilita. Per
il patrimonio, il vantaggio & evidente:
riceve fondi immediati per interventi
urgenti e, al contempo, ottiene un’e-
sposizione mediatica che amplia il
suo pubblico ben oltre i circuiti tradi-
zionali. Il brand, consolida la sua iden-
tita come custode della bellezza, ca-
pace di dialogare alla pari con i vertici
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dell’arte e dell’architettura. Il legame
tra mecenatismo e comunicazione &
diretto. Nella costruzione del raccon-
to dell'evento, il finanziamento al re-
stauro e la collaborazione con le isti-
tuzioni diventano parte integrante
della narrazione. | comunicati stam-
pa non silimitano a descrivere gli abi-
ti o I'allestimento: raccontano i detta-
gli dell'intervento di conservazione, i
mesi di lavoro, le tecniche adottate,
I'importanza di restituire un bene alla
collettivita. Le immagini della sfilata
sono spesso affiancate a quelle del
restauro completato, in una sequen-
za che rafforza l'associazione tra la
maison e il luogo. L'evento viene cosi
percepito non solo come spettacolo
estetico, ma come atto culturale e
gesto di responsabilita sociale®.
Questa strategia di comunicazione
ha effetti anche nel lungo periodo,
con evidente convergenza di interes-
si e di valori.

Il brand riesce a fissare il proprio
nome nella memoria collettiva as-
sociandolo ad un’azione concreta di
tutela e di recupero. E una forma di
adozione culturale che va oltre la du-
rata dell'evento e che, se ben gestita,

diventa parte stabile dell'identita di
marca. Allo stesso tempo, il patrimo-
nio beneficia di una rinnovata cen-
tralita, diventando protagonista non
solo di un evento mondano, ma di un
racconto mediatico globale.

Per le maison, I'haute couture & l'a-
pice della forma, della precisione ar-
tigianale e dellinnovazione creativa;
per i siti archeologici, la propria for-
ma materiale € la testimonianza viva
di un’epoca e di un'idea di bellezza
che resiste ai secoli. Quando queste
due dimensioni si incontrano, la pas-
serella diventa un ponte simbolico
tra passato e presente, in cui la moda
non € piu soltanto creatrice di imma-
gini effimere, ma custode tempora-
nea di un'eredita che continua a vive-
re anche grazie a lei.

E in questa convergenza di interessi,
responsabilita e valori estetici che si
colloca la vera forza di questa allean-
Za: un patto culturale in cui la bellez-
Za, sia essa scolpita nella pietra o pla-
smata nel tessuto, continua a essere
riconosciuta, protetta e condivisa.
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Nel paragrafo
precedente &€ emerso
come il mecenatismo
contemporaneo non
si configuri piu come
un gesto episodico o
straordinario, bensi
come una pratica
sistematica che
accompagna tanto la
produzione quanto

la comunicazione dei
grandi brand dell'haute
couture.
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Le maison non agiscono in una di-
mensione separata rispetto al patri-
monio culturale; al contrario, lo ricer-
cano, lo interpretano, lo sostengono
economicamente e lo trasformano
in un linguaggio capace di rafforza-
re la propria immagine, garantendo
al tempo stesso nuove forme di valo-
rizzazione e continuita ai luoghi che
accolgono le loro collezioni.

Nei documenti ufficiali e nella prassi
amministrativa italiana ed europea,
questa pratica viene spesso definita
come partenariato pubblico—-privato
per la valorizzazione e pud assume-
re sfumature diverse. In alcuni casi
si concretizza in un sostegno econo-
mico diretto, finalizzato al restauro e
alla conservazione di monumenti; in
altri si manifesta attraverso operazio-
ni di valorizzazione simbolica, in cui
I'evento stesso diventa un veicolo di
promozione e di rinnovata percezio-
ne del sito archeologico o storico.

E importante sottolineare, inoltre,
che questi interventi non rappresen-
tano episodi sporadici o eccezionali,
ma costituiscono ormai una pratica
frequente, quasi ordinaria. La logica
del mecenatismo nel mondo della

nell'haute couture

moda, non si esaurisce nella sponso-
rizzazione o nell'effimero di una pas-
serella, ma implica sempre un ritorno
tangibile (economico, simbolico o
culturale) verso il bene comune.

Si prenderanno in esame quattro
esempi emblematici volti ad eviden-
ziare la varieta di approcci possibili.
Da un lato, assisteremo a collabora-
zioni in cui la valorizzazione avviene
soprattutto sul piano dellimmagine
e della comunicazione, come nei casi
di Dolce & Gabbana al Foro Romano
(2025) e Chanel alle Carrieres de Lu-
mieres (2021). Dall'altro, vedremo in-
vece come il mecenatismo possa as-
sumere una forma concreta e diretta,
con interventi economici a sostegno
del restauro, come nel caso di Dior al
Partenone di Atene e di Fendi al Tem-
pio di Venere e Roma. Questi quattro
casi permettono di cogliere la com-
plessita del rapporto tra alta moda e
patrimonio, inteso come un intreccio
fatto di estetica, responsabilita e co-
municazione, che si muove costante-
mente tra il piano simbolico e quello
materiale.
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Fendi - Restauro del Tempio di Vene-
re e Roma e sfilata couture

Tra i casi piu significativi di mece-
natismo contemporaneo vi & senza
dubbio l'intervento di Fendi al Foro
Romano, legato al restauro del Tem-
pio di Venere e Roma. Si tratta di uno
dei templi piu imponenti dell'antichi-
ta, costruito da Adriano nel Il secolo
d.C. e situato a ridosso del Colosseo,
ma per lungo tempo rimasto in stato
di degrado e bisognoso di importanti
interventi di conservazione.

Nel 2019 la maison ha annunciato il
proprio impegno a finanziare i lavo-
ri, stanziando 2,5 milioni di euro per
il restauro completo del complesso
(Wanted in Rome; The Impression).
L'operazione si & svolta in accordo
con il Parco archeologico del Colos-
seo e ha comportato lavori di consoli-
damento strutturale, pulitura e valo-
rizzazione delle superfici marmoree,
oltre a un nuovo impianto di illumi-
nazione che restituisce al monumen-
to la sua imponenza anche nelle ore
serali. Il restauro & stato completato
nel 2021, segnando un momento fon-
damentale per la fruizione del sito.
Fendi ha celebrato questo impe-
gno con una sfilata di haute coutu-
re femminile, organizzata davanti al
Colosseo e all'interno della cella del
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tempio restaurato. L'evento non co-
stituiva un semplice atto simbolico di
ringraziamento, ma parte integrante
del progetto di valorizzazione: il pa-
trimonio restaurato & stato restitui-
to a un pubblico globale attraverso
il linguaggio della moda, mostrando
come la collaborazione tra istituzio-
Nni pubbliche e maison private pos-
sa incidere concretamente sulla tu-
tela dei beni culturali. L'operazione
e stata accompagnata anche dalla
pubblicazione di un volume edito da
Electa, che documentava l'interven-
to di restauro e ne contestualizzava il
valore storico e culturale. Questo atto
editoriale ha reso ancora piu eviden-
te la volonta della maison di non limi-
tarsi a una sponsorizzazione, ma di
costruire una vera e propria narrazio-
ne culturale intorno al progetto, con
un lascito tangibile per la comunita
scientifica e per i visitatori. Il caso di
Fendi rappresenta un esempio para-
digmatico di mecenatismo in senso
pieno, in cui l'investimento privato
non si limita a dare visibilita al brand,
ma contribuisce concretamente alla
conservazione materiale di un bene
archeologico. La moda, in questo
caso, non e soltanto cornice estetica
o valorizzazione simbolica, ma stru-
mento diretto di tutela e di trasmis-
sione della memoria.
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Dior - Cruise 2022 al Partenone di
Atene

Nel giugno 2021 la maison Dior ha
scelto Atene come cornice per la pre-
sentazione della collezione Cruise
2022, riportando la moda al centro di
uno dei luoghi piu emblematici del-
la cultura classica. Il momento piu
significativo & stato lo shooting fo-
tografico realizzato al Partenone, un
atto di forte valore simbolico e cul-
turale che ha riattivato il dialogo tra
moda e patrimonio antico.

La decisione di ambientare parte
della comunicazione visiva della col-
lezione sull’Acropoli celebrava i 70
anni dal noto servizio fotografico del
1951, quando Christian Dior porto le
sue creazioni ad Atene, intreccian-
do la couture francese con l'estetica
classica. Maria Grazia Chiuri ha voluto
riprendere quel gesto fondativo, tra-
sformandolo in un atto di memoria e
di continuita creativa, riaffermando la
Grecia come radice estetica e cultu-
rale della maison (Vogue; DuJour).
Gli abiti hanno instaurato un dialo-
go diretto con la monumentalita del
Partenone: dai pepli reinterpretati in
chiave moderna ai tessuti drappeg-

giati che richiamavano le figure del
fregio, dalle decorazioni geometriche
ispirate alle ceramiche attiche fino
alle linee capaci di evocare il ritmo
delle colonne doriche. Non si trattava
di un mero citazionismo, ma di una
vera e propria traduzione della classi-
cita nel linguaggio della couture con-
temporanea (DailyArt Magazine).

Dal punto di vista istituzionale, la
realizzazione degli scatti ha richie-
sto un permesso speciale del Con-
siglio Archeologico Centrale greco,
accompagnato da un contributo
economico stimato in circa 200.000
euro. Questa cifra corrispondeva alla
compensazione per i mancati introiti
dovuti alla chiusura temporanea del
sito durante le riprese. Si & trattato
quindi di una forma di mecenatismo
diretto, in cui la maison non ha solo
utilizzato il patrimonio come sfondo,
ma ha sostenuto concretamente la
sua valorizzazione e manutenzione
attraverso un contributo economico
specifico.

In questo caso, il mecenatismo si
manifesta su un duplice livello: da
un lato, quello materiale, legato al
sostegno finanziario per la tutela del

55

Architettura sartoriale: I'arte di

vestire il patrimonio

Ricerca della bellezza formale nell'haute couture

g A
Fig. 19 — Modelli della co

T I s L

llezione Dior Cruise 2022 davanti al Partenone, Acropoli

56

di Atene.



Architettura sartoriale: I'arte di vestire il patrimonio

Ricerca della bellezza formale nell'haute couture

sito; dall'altro, quello simbolico, che
ha rilanciato I'immagine del Parte-
none nel circuito globale, non come
rovina silenziosa ma come spazio vivo
capace di dialogare con il linguaggio
della moda. Dior ha cosi intrecciato la
propria identita con quella della Gre-
cia classica, trasformando la bellezza
antica in materia contemporanea e
restituendo all’Acropoli un ruolo da
protagonista nell'immaginario esteti-
co internazionale.

Dolce & Gabbana - Alta Moda 2025 al
Foro Romano

I1'14 luglio 2025 Dolce & Gabbana ha
portato la sua collezione di Alta Moda
femminile nel cuore stesso della
Roma antica, trasformando la Via Sa-
cra del Foro Romano in passerella. Si
tratta di una delle operazioni piu si-
gnificative degli ultimi anni, non solo
per la qualita scenografica, ma per il
rapporto di stretta collaborazione in-
staurato con le istituzioni pubbliche
preposte alla tutela. L'evento, infatti,
e stato organizzato con il sostegno
del Ministero della Cultura, della So-
printendenza, del Comune di Roma
e della Direzione Generale Musei.

Non si & trattato di una semplice con-
cessione d'uso, ma un vero accordo
istituzionale, che rientra a pieno tito-
lo nelle pratiche di partenariato pub-
blico—privato per la valorizzazione del
patrimonio culturale.

Il Foro Romano, per secoli centro po-
litico, religioso e civile della citta im-
periale, & stato scelto non solo come
sfondo suggestivo, ma come matrice
estetica e narrativa della collezione.
Gli abiti hanno infatti tradotto in lin-
guaggio sartoriale i simboli e i miti
della Roma classica: drappeggi che
rievocavano le stolae delle statue an-
tiche, corsetti dorati modellati come
armature trionfali, mantelli di velluto
che evocavano la regalita di Cleopa-
tra, ricami con la lupa capitolina, tes-
suti impreziositi da motivi che ricor-
davano busti, monete e templi®.
Anche gli accessori hanno seguito la
stessa logica, come la celebre borsa
ispirata alla Fontana di Trevi, costru-
ita come un piccolo monumento da
indossare.

Il catalogo iconografico include ri-
chiami evidenti agli elementi sim-
bolici della citta: la Fontana di Trevi,
il Colosseo, il Pantheon e il tempio

Turisrno Roma | 8
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di Vesta. L'insieme configura un dia-
logo performativo tra la materia del
tessuto e la materia della storia, tra
forma e memoria.

Questa trasposizione non & solo un
esercizio estetico, ma un atto cultura-
le. La maison ha reso il patrimonio da
semplice scenario a coprotagonista
del racconto creativo. La passerella
ha restituito al pubblico internazio-
nale 'immagine di Roma come citta
eterna, in cui la pietra antica dialoga
con il tessuto prezioso, e il mito diven-
ta forma contemporanea. E proprio
in questo dialogo che si riconosce
I'anima del mecenatismo moderno: il
brand non prende in prestito il luogo,
ma lo valorizza, lo rilancia nellimma-
ginario collettivo e lo restituisce alla
comunita con una nuova forza sim-
bolica.

Va sottolineato che, allo stato attuale,
non risultano finanziamenti diretti di
Dolce & Gabbana per restauri speci-
fici all'interno del Foro Romano. La
forma di mecenatismo che qui si ma-
nifesta &€ dunque prevalentemente
immateriale e comunicativa: un con-
tributo di visibilita, narrazione e iden-
tita che ha un impatto reale sul modo

in cui il patrimonio viene percepito
e fruito. L'accordo con le istituzioni
non € marginale, ma strutturale: sen-
za il dialogo con il Ministero e la So-
printendenza, un'operazione di tale
portata non sarebbe stata possibile.
Questo dimostra come i grandi mar-
chi, pur senza finanziare direttamen-
te restauri, agiscano come partner
culturali capaci di trasformare un sito
archeologico in palcoscenico globale.
In definitiva, la sfilata di Dolce & Gab-
bana al Foro Romano rappresenta un
caso esemplare di partenariato pub-
blico—-privato orientato alla valorizza-
zione simbolica. Essa mostra come
I'haute couture possa fondersi con la
memoria storica, assumendosi una
responsabilita culturale che va oltre
il lusso: restituire bellezza come bene
condiviso e rilanciare l'immagine di
un sito archeologico in una dimen-
sione internazionale.
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Fig. 21

Fashion Show Chanel Cruise 2021/22.
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Chanel - Cruise 2021/22 alle Carriéres
de Lumiéres

Nel maggio 2021 Chanel ha presen-
tato la sua collezione Cruise 2021/22
in un luogo di straordinario impatto
estetico e simbolico: le Carrieres de
Lumiéres, a Les Baux-de-Provence,
nel sud della Francia. Si tratta di una
ex cava di calcare, oggi riconvertita
in centro culturale, gestito da Cultu-
respaces, che da anni ospita mostre
immersive di arte e luce. Le pare-
ti bianche, monumentali e levigate
della cava hanno offerto una sceno-
grafia naturale che ha trasformato
lo spazio in un enorme fondale vivo,
creando un dialogo diretto tra moda,
architettura e natura®.

La scelta della location non & stata
casuale, ma profondamente legata
all'immaginario culturale della mai-
son. Virginie Viard, direttrice creativa
di Chanel, ha infatti voluto rendere
omaggio al legame che univa Jean
Cocteau e Gabrielle Chanel: Cocteau
gird proprio qui il film Le Testament
d'Orphée (1960), ambientato tra i
blocchi bianchi della cava. Questo ri-
mando ha reso la sfilata un ponte tra
cinema, arte e moda, in perfetta con-

tinuita con la vocazione culturale del
brand.

La collezione si ¢ ispirata a questo
contesto sospeso e poetico: silhouet-
tes che univano rigore e leggerezza,
look monocromatici in bianco e nero
che dialogavano con la pietra calca-
rea, tocchi rock ed echi della tradi-
zione Chanel reinterpretati in chiave
contemporanea. Viard ha parlato di
un “fascino senza tempo” nato pro-
prio dal contrasto tra l'essenzialita
delle cave e la raffinatezza degli abiti,
ribadendo la centralita del contesto
nel processo creativo.

Sul piano istituzionale, 'evento & sta-
to reso possibile grazie ad un accordo
diretto con Culturespaces, ente ge-
store delle Carrieres, che ha permes-
so a Chanel di utilizzare lo spazio con
una modalita inedita: non come loca-
tion neutra, ma come coprotagonista
della narrazione estetica. Non ci sono
notizie di restauri finanziati diretta-
mente dalla maison,a differenza di
altri casi come Fendi al Colosseo, ma
la logica resta quella del partenariato
culturale.

D+ OFf +OA Art Ere Chanel’s Criyj
Bit Offbeat’ A Report From Chanel’s Crui-

Architettura sartoriale: I'arte di vestire il patrimonio

Ricerca della bellezza formale nell'haute couture

Chanel ha offerto al sito una visibilita
internazionale senza precedenti, am-
plificandone il ruolo di polo culturale
e inserendolo in un circuito globale di
comunicazione e immaginario. An-
che in questo caso, quindi, il mece-
natismo non si & tradotto in fondi per
la conservazione materiale, bensi in
un mecenatismo immateriale, legato
alla valorizzazione simbolica e all'as-
sociazione tra l'identita del brand e
quella del luogo. Le Carrieres de Lu-
miéres hanno guadagnato prestigio
e notorieta come “monumento vi-
vente”, mentre Chanel ha riaffermato
la propria immagine di maison capa-
ce di fondere arte, memoria e moda
in un unico linguaggio.

In definitiva, la Cruise 2021/22 alle Car-
rieres de Lumiéres rappresenta un
caso emblematico di come la moda
possa agire da catalizzatore cultura-
le, restituendo un sito storico-indu-
striale a una nuova vita mediatica e
immaginativa. Un esempio chiaro di
collaborazione pubblico-privato nella
valorizzazione del patrimonio, in cui
la passerella non & semplice spetta-
colo, ma strumento di risemantizza-
zione estetica e culturale.

L'analisi dei quattro casi mette in evi-
denza la pluralita di forme con cui la
moda contemporanea entra in dialo-
go con il patrimonio culturale. Fendi
rappresenta il modello di mecenati-
sSMo piu vicino alla tradizione: un in-
tervento diretto sul Tempio di Venere
e Roma, con un contributo econo-
mico consistente che ha restituito al
monumento la sua integrita materia-
le, accompagnato da una sfilata che
ne ha celebrato la rinascita davanti a
un pubblico globale.

Dior, invece, ha scelto il Partenone
come scenario per un servizio foto-
grafico, sostenendone l'uso attra-
verso un contributo economico che
non ha finanziato restauri, ma ha
compensato le perdite derivanti dal-
la mancata fruizione turistica del sito
durante le ore di chiusura straordina-
ria.

Diversa ¢ la posizione di Dolce & Gab-
bana, la cui sfilata sulla Via Sacra non
ha comportato un investimento fi-
nanziario diretto per i restauri, ma si
e configurata come un atto di me-
cenatismo simbolico, reso possibile
grazie a un articolato accordo con le
istituzioni pubbliche. In questo caso,
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'impatto non si misura tanto in ter-
mini materiali quanto in termini di
immagine: il Foro Romano é stato ri-
generato nellimmaginario collettivo
come spazio vivo, ponte tra memoria
antica e creazione contemporanea.
Chanel, infine, con la Cruise 2021/22
alle Carriéres de Lumieéres, ha scelto
un luogo gia trasformato in centro
culturale e ne ha fatto coprotagoni-
sta di un racconto estetico che fonde
moda, arte e cinema. Qui il mecenati-
smo si manifesta nella sua forma piu
immateriale: non fondi o restauri, ma
un'operazione di valorizzazione sim-
bolica che ha dato al sito una visibilita
globale senza precedenti.

In questo percorso, che va dal restau-
ro materiale alla pura valorizzazione
immateriale, emerge chiaramente
come il mecenatismo nella haute
couture non sia mai un atto neutro o
marginale. Ogni operazione, con mo-
dalita diverse, restituisce al patrimo-
nio un nuovo significato e allo stesso
tempo rafforza lidentita dei brand
che vi si legano.

La moda, in questo senso, diventa un
agente culturale capace di coniuga-
re lusso e responsabilita, immagine e

memoria, trasformando i luoghi della
storia in palcoscenici in cui la bellez-
za antica e quella contemporanea si
incontrano e si rigenerano reciproca-
mente.
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Fig. 22 — Collezione Haute Couture Dolce e Gabbana 2025, Foro Romano, Roma

64



04. Un’archeologia nel
futuro della moda

La moda contemporanea si configura come
un sistema culturale complesso, in cui linguag-
gi, tecnologie e pratiche sociali si intrecciano.
L'obiettivo di questo capitolo & ricostruire un
percorso storico-teorico che, dalla Space Age
Couture degli anni Sessanta, conduca fino alla
couture post-digitale. In tale prospettiva, la
moda e letta non solo come fenomeno esteti-
co, ma come campo di sperimentazione in cui
si ridefiniscono le relazioni tra corpo, tecnologia
e societa.

Dalla Negli anni $es§anta
e Settanta il clima

Space Age culturale era
Couture profondamente segnato

al Fashion dalla ’corsa allo spazio
e dall'accelerazione

Tech scientificae tecnologica.
In questo contesto
nasce la cosiddetta
Space Age Couture, in
cui l'innovazione diventa
non solo accettata ma
celebrata come valore
estetico e culturale.
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Pierre Cardin incarna pienamente
tale spirito: la collezione Duemila e
oltre (1969), presentata nello stesso
anno dello sbarco dell’Apollo 11, utiliz-
za tessuti sintetici, geometrie accen-
tuate e colori metallici, restituendo
un'immagine di futuro tangibile. Cre-
azioni come il celebre Bubble Dress
sono esempi di una moda che rompe
con le convenzioni tradizionali, pro-
ponendo forme nuove, strutturate e
simbolicamente proiettate in avanti.
Accanto a Cardin, altre figure con-
tribuiscono a definire la moda spa-
ziale. Paco Rabanne, fondatore della
propria maison nel 1966, sperimenta
materiali inusuali come il metallo e
impiega pinze al posto di aghi, sosti-
tuendo la morbidezza tessile con la
rigidita industriale. Michel Courreges,
ingegnere di formazione, elabora un
linguaggio essenziale e progressista:
abiti in plastica e colori fluo, privi di
corsetti e aperti a un'interpretazione
non rigidamente legata al genere.
Questi stilisti trasformano la moda
in un vero e proprio campo di speri-
mentazione, in dialogo con le utopie
futuristiche e con i codici della mo-
dernita tecnologica.

Dagli anni Settanta la moda si allon-
tana dall'unita stilistica e dall’'ottimi-
smo tecnologico degli anni Sessanta
per entrare in una fase di maggiore
frammentazione dei linguaggi.

Questo processo riflette la piu ampia
transizione culturale dallo struttura-
lismo al post-strutturalismo. Roland
Barthes, nel volume |l sistema della
moda (1967), applica direttamente
gli strumenti della semiotica all'ab-

Un’archeologia nel futuro della moda Dalla Space Age Couture al Fashion Tech

“La Moda é un sistema
Strutturato di segni, un
linguaggio nel quale il
vestito reale é sempre

bigliamento, ana-
lizzandolo come
un vero e proprio
linguaggio strut-

tradotto in un vestito tyrato di segni.
seritio™". Diverso & il caso di
Jacques Derrida: pur non occupan-
dosi di moda in senso stretto, la sua
teoria della decostruzione ha avuto
un forte impatto sugli studi cultura-
li e critici della moda a partire dagli
anni Ottanta.
Il celebre enunciato “non c'@ nulla al
di fuori del testo”™ mette in discus-
sione l'idea di un significato unico
e stabile, aprendo la strada a inter-
pretazioni multiple e instabili dei
segni. Applicata alla moda, questa
prospettiva ha consentito di leggere

10. Roland Ba

A

Il sistema della moda, Torino: Einaudi, 1970, p. 10. | 1. Jacques Derrida, La scrittura e la

portable Dresses In Contemporary Materials” ideato da Paco Rabane 1966, Parigi

Fig. 23— Collezione “Tv

ino: Einaudi, 1971, p. 183

differenza, 1
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I'abito come un oggetto semantico
“aperto”, in cui il senso muta in base
al contesto, dall'uso e dall'interpreta-
zione dell'osservatore.

In questo quadro la moda non appa-
re piu soltanto come anticipazione
del futuro o come rappresentazione
estetica, ma diventa un terreno cri-
tico attraverso il quale indagare ten-
sioni tra identita e collettivita, tra po-
tere e auto-espressione, tra stabilita e
trasformazione.

Gli anni Ottanta e Novanta consoli-
dano tale prospettiva critica. La cre-
scente influenza dei media, la glo-
balizzazione e la diffusione del web
trasformano la moda in un linguag-
gio culturale complesso, capace di
diffondersi e ibridarsi in contesti ete-
rogenei.

La riflessione semiotica si amplia a
nuove discipline, interpretando I'ab-
bigliamento come fenomeno non
solo estetico o commerciale, ma
come sistema culturale stratificato,
in grado di veicolare questioni di ge-
nere, identita e relazioni corpo-abito.
L'attenzione si sposta cosi sulla per-
formativita del corpo vestito, consi-
derato non piu semplice supporto,

ma protagonista nei processi di co-
struzione identitaria.

Si ritiene importante sottolineare che
l'ingresso delle tecnologie elettroni-
che negli anni Cinquanta e Sessanta,
come gli oscillogrammi di Ben La-
posky e Manfred Frank, fu determi-
nante per la nascita della digital art!™.
Successivamente, la modellazione
parametrica e la scansione 3D del
corpo permisero alla moda di inte-
grare i linguaggi computazionali nel
processo progettuale.

Come nota Ciammaichella, tali stru-
menti hanno aperto la strada a una
couture sperimentale sospesa tra ar-
tigianato e tecnologia®).

Oggi, la cosiddetta fashion tech
pud essere intesa come l'evoluzione
post-digitale della moda: un ambito
in cui “la possibilita di trasformare gli
atomi in bit e i bit in atomi”"™ rende
'abito un'interfaccia dinamica tra
corpo, tecnologia e ambiente.

In definitiva, con l'avwento dell'era
digitale, il dialogo tra corpo, abito e
tecnologia apre scenari inediti. La
fabbricazione digitale, la modellazio-
ne parametrica e le sperimentazioni
biomimetiche ridefiniscono ['abito,

rla moda. Dc IriNo al clone
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che da protezione e ornamento di-
venta interfaccia, protesi, estensione
delle capacitd umane. E in questo
orizzonte che si colloca la ricerca di
Iris Van Herpen, la cui opera rappre-
senta un passaggio decisivo: dalle vi-
sioni statiche e scultoree della Space
Age Couture si approda a una moda
concepita come medium interatti-
VO, capace di negoziare in continuo i
confini tra organico e artificiale, bio-
logico e tecnologico.
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Definizione
formale
traricereca
geomelrica
nella moda come
nell’architettura

Il rapporto tra moda e
architettura trova un
terreno comune nella
dimensione progettuale,
fondata sul disegno e
sulla geometria. Come
osserva Ciammaichella,
“la modellistica
tradizionale della moda
e la progettazione
architettonica
condividono la necessita
di ridurre un corpo
tridimensionale a una
rappresentazione
bidimensionale, per poi
ricostruirlo attraverso
tagli e giunzioni"(®,
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Gia nei cartamodelli storici si puo leg-
gere un'analogia con la pratica archi-
tettonica: il corpo viene “smontato”
in superfici piane per essere succes-
sivamente ricomposto, esattamente
come awiene nella costruzione di
uno spazio attraverso griglie e modu-
li. L'introduzione dei linguaggi digitali
e della progettazione parametrica ha
reso ancora piu evidente questa pa-
rentela. Le tecniche computazionali
hanno introdotto “nuove modalita
di pensare e costruire superfici com-
plesse, fondate sulla scomposizione
e ricomposizione modulare”™. Tanto
nella moda quanto nell'architettura,
la strutturazione modulare e la mor-
fogenesi naturale si affermano come
strategie progettuali condivise, ca-
paci di generare forme che simulano
processi naturali e dinamici. L'abito,
in questo scenario, diventa “un pro-
totipo parametrico indossabile, in cui
il corpo svolge la funzione che nello
spazio costruito € propria dell'am-
biente”(®. E in questo contesto che
si colloca l'opera di Iris Van Herpen,
considerata tra le figure piu rappre-
sentative della couture post-digitale.
Le sue collezioni, realizzate con stam-

pa 3D, taglio laser e modellazione al-
goritmica, dimostrano come la moda
possa “attingere alle stesse proce-
dure del design architettonico com-
putazionale per reinventare il corpo
come luogo di sperimentazione pro-
gettuale”., Cosi come l'architettura
parametrica costruisce ambienti flu-
idi e dinamici, gli abiti di Iris Van Her-
pen ridisegnano il corpo, facendolo
apparire come un organismo attra-
versato da energie e tensioni. La sua
moda diventa cosi il luogo d'incontro
tra natura e artificio, dove il linguag-
gio estetico si intreccia con le possibi-
lita aperte dalla tecnologia. Il confine
tra abito e micro-architettura si assot-
tiglia. Seguendo principi di propor-
zione aurea e suddivisione parame-
trica della superficie corporea, I'abito
stampato in 3D progettato da Francis
Bitonti nel 2013 per Dita Von Teese,
costituito da oltre 3000 elementi mo-
dulari in nylon e arricchito da piu di
13000 cristalli Swarovski, rappresenta
un esempio paradigmatico di come
la logica della fabbricazione digita-
le possa essere traslata dal campo
architettonico a quello della moda.
L'operazione di Bitonti, infatti, si in-
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scrive nel solco della cosiddetta ar-
chitettura parametrica, teorizzata da
Patrik Schumacher come un approc-
cio in cui la forma non & piu disegna-
ta come entita statica, ma generata
attraverso sistemi di variabili e algo-
ritmi capaci di produrre geometrie
complesse, fluide e adattabili al con-
testo(®. In questo scenario, il progetto
architettonico si configura come un
processo relazionale: le superficisi ar-
ticolano in pannelli modulari che, pur
mantenendo autonomia, sono parte
integrante di un sistema continuo
e dinamico. La creazione di Bitonti
si avvicina a questo modello, poiché
'abito non & costruito a partire da
tessuti cuciti, ma da una superficie
generata digitalmente e scomyposta
in una maglia di elementi connessi,
i quali si comportano come una mi-
cro-struttura architettonica indos-
sabile. Ogni modulo partecipa alla
definizione complessiva, adattandosi
ai movimenti del corpo in modo ana-
logo a come una facciata parametri-
ca si adatta alle condizioni esterne di
luce, gravita o pressione ambientale.
Non sorprende che il designer abbia
utilizzato strumenti tipici dell’archi-

tettura computazionale come Maya
e Rhino, dimostrando come moda e
architettura condividano non solo un
linguaggio estetico fatto di forme flu-
ide e biomimetiche, ma soprattutto
metodologie di progettazione basate
su algoritmi e dati. In tal senso, 'abi-
to di Bitonti si pone come un punto
di incontro tra la sperimentazione
architettonica e la couture tecnolo-
gica, anticipando quella stessa ten-
sione verso l'integrazione tra corpo,
tecnologia e linguaggio parametri-
co che trova nella ricerca di Iris Van
Herpen una delle espressioni piu ra-
dicali e compiute. Ne consegue che
dalla Space Age Couture alla couture
post-digitale, la moda si & evoluta da
linguaggio estetico a dispositivo cul-
turale, capace di ridefinire il corpo e
la sua relazione con la tecnologia. Le
pratiche sartoriali contemporanee,
in dialogo con architettura e design
computazionale, non si limitano ad
anticipare il futuro, ma contribuisco-
no a definirlo. Iris Van Herpen emerge
come figura emblematica di questa
trasformazione, dimostrando come
la moda possa fungere da laborato-
rio critico per ripensare le relazioni tra
corpo, ambiente e tecnologia.




05. Iris Van Herpen

L'analisi dei rapporti tra moda, forme e archi-
tettura, condotta nei capitoli precedenti, trova
un punto di sintesi nell'opera di Iris van Herpen,
designer che ha ridefinito il concetto stesso di
haute couture per la sue posizioni piu radicali
e innovative. || marchio da lei fondato rappre-
senta oggi un laboratorio in cui si intrecciano
artigianato e sperimentazione, tradizione e in-
novazione, natura e scienza, in un equilibrio che
apre scenari radicalmente nuovi per la moda
contemporanea. Il suo percorso permette infatti
di osservare come l'abito, lungi dall'essere sem-
plice ornamento, diventi un linguaggio capace
di interrogare la societa, la tecnologia e il futuro
del corpo. Van Herpen esplora una nuova idea
di bellezza: una bellezza che nasce dall'incontro
tra corpo, arte e innovazione, e che ridefinisce i
confini stessi del vestire.

Sviluppo
e atto
fondativo

della
maison

76

In prima analisi
verranno esaminate
alcune trale
argomentazioni piu
avvalorate in merito

a forma ed impianto
architettonico della
Villa, oggi protagonisti
di un profondo
ripensamento critico. In
particolare, il Tractatus
Logico Sintattico
propone un cambio

di paradigma rispetto
alle interpretazioni
tradizionali, negando
che la Villa sia frutto

di una composizione
pluriassiale e paratattica
fondata sulla
giustapposizione di
insiemi autonomi.



Iris Van Herpen

Sviluppo e atto fondativo della maison

Formazione e influenze iniziali

Iris van Herpen nasce nel 1984 a Wa-
mel, nei Paesi Bassi, in un ambien-
te che fin dall'infanzia le trasmette
un profondo legame con la natura e
con la dimensione estetica. Cresciu-
ta vicino a 's-Hertogenbosch (citta di
Hieronymus Bosch, maestro dell'im-
maginario fiammingo) sviluppa pre-
sto una sensibilita visionaria che uni-
sce tradizione e sperimentazione. A
questa influenza culturale si affianca
quella familiare: la madre, insegnante
didanza, le trasmette 'attenzione per
il movimento e per lo spazio intorno
al corpo, elementi che segneranno in
modo decisivo la sua poetica.

Il percorso accademico prende for-
ma presso I'ArtEZ Institute of the Arts
di Arnhem, dove si laurea in Fashion
Design nel 2006. Listituto, rinomato
per l'approccio interdisciplinare e per
'enfasi sull'innovazione creativa, le
consente di sviluppare un metodo di
lavoro che fonde rigore artigianale e
apertura alle nuove tecnologie. Sono
anni di sperimentazione intensa, du-
rante i quali van Herpen affina la ca-
pacita di coniugare sartoria tradizio-
nale e ricerca di linguaggi inediti.

A completare la sua formazione con-
tribuiscono esperienze di stage pres-
so Alexander McQueen a Londra e
Claudy Jongstra ad Amsterdam. L'ap-
prendistato da McQueen, in partico-
lare, le permette di confrontarsi con
un universo teatrale e visionario, in
cui I'abito non & mai semplice capo,
ma racconto, dramma e immagina-
zione. Se McQueen aveva fatto della
moda un dispositivo narrativo oscuro
e romantico, van Herpen ne raccoglie
la lezione per portarla su un altro ter-
reno: quello del dialogo con la scien-
za, la tecnologia e le metamorfosi del
COorpo contemporaneo.

Fondazione della maison

Il 2007 segna il vero atto fondativo
della maison. A soli ventitré anni, van
Herpen apre il proprio atelier ad Am-
sterdam e presenta la prima collezio-
ne. Sin dall'inizio, la sua cifra stilistica
e chiara: reinterpretare la couture con
un linguaggio visionario, capace di
unire manualita artigiana e strumen-
ti sperimentali. La risposta &€ imme-
diata: critica e pubblico riconoscono
in lei una voce nuova e radicale, ca-
pace di rinnovare l'immaginario della
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moda.

Negli anni successivi la crescita e ra-
pida e costante. Nel 2012 entra a far
parte della Chambre Syndicale de la
Haute Couture, ottenendo il diritto di
presentare le proprie collezioni a Pa-
rigi. Questo riconoscimento sancisce
l'ingresso ufficiale di van Herpen nel
panorama dell’'alta moda internazio-
nale, confermando la solidita di una
visione che, in pochi anni, aveva gia
mostrato la capacita di sovvertire i
codici tradizionali.

Filosofia e visione creativa

Il nucleo della filosofia di Iris van Her-
pen risiede in cio che lei stessa defi-
nisce “New Couture” un linguaggio
che intreccia il sapere antico delle
tecniche sartoriali con le possibilita
aperte dalle tecnologie contempo-
ranee. | suoi abiti non sono concepiti
come semplici indumenti, ma come
sculture indossabili, superfici vive
attraverso cui il corpo stabilisce un
dialogo continuo con la natura, con
la scienza e con l'innovazione tecno-
logica.

Al centro di questo pensiero si trova
il corpo, inteso non come entita chiu-

sa e definita, ma come organismo
in costante divenire. Van Herpen lo
considera un sistema aperto, capace
di trasformarsi e di ridefinirsi conti-
nuamente in relazione allambiente
circostante. | suoi capi diventano cosi
estensioni sensoriali, amplificatori di
percezione, strutture che non solo
rivestono, ma espandono le possibi-
lita del corpo. La passerella, in que-
sta visione, si trasforma in luogo di
metamorfosi: il movimento diventa
principio generatore della forma, e la
coreografia, ereditata dalla sua for-
mazione nella danza, diventa meto-
do progettuale.

La connessione con la natura & uno
dei cardini del suo universo creativo.
Nei suoi abiti ritorna costantemente il
riferimento all'acqua: un elemento vi-
tale, mutevole, capace diincarnare I'i-
dea stessa di trasformazione. L'acqua
diventa metafora del corpo e della
vita, simbolo di energia e metamor-
fosi. Correnti marine, vortici, gocce e
onde sono tradotti in forme sartoriali
che catturano visivamente l'essenza
del movimento, trasformando l'abito
in flusso e in esperienza.
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Questa attenzione non si riduce a
un'imitazione estetica: € una vera e
propria ricerca filosofica sul rapporto
tra uomo e ambiente. Nei suoi lavori
'acqua rappresenta I'energia vitale
che lega l'individuo al mondo natura-
le, ma anche la capacita della moda
di farsi ponte tra organico e artificia-
le. Gli abiti di van Herpen dissolvono
i confini: sembrano creature nate da
un ecosistema in cui la materia natu-
rale e quella tecnologica si intreccia-
no fino a diventare indistinguibili.
Qui si innesta un altro punto fonda-
mentale della sua visione: la rela-
zione tra tradizione e tecnologia. La
designer non abbandona mai l'arti-
gianato, anzi, lo custodisce come ra-
dice imprescindibile. Ma lo mette in
dialogo con strumenti digitali come
la stampa 3D o il taglio laser, dimo-
strando che I'innovazione non & ne-
gazione della tradizione, bensi la sua
naturale evoluzione. Il risultato & una
couture che nasce dalla tensione tra
manualita e macchina, materia orga-
nica e algoritmi, tessuto e software.
In questo senso, van Herpen dimo-
stra che la moda pud oltrepassare il
ruolo di ornamento e farsi linguaggio

concettuale. Ogni collezione diven-
ta un laboratorio in cui confluiscono
scienza, arte e natura: un'indagine
sulle metamorfosi del corpo e sull'i-
bridazione tra umano e ambiente. |
suoi abiti evocano fluidita acquati-
che, strutture organiche e architet-
ture effimere, invitando lo spettatore
a riflettere su cio che significa essere
corpo, essere natura, essere tecnolo-

gia.
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Fig. 26 — Prima scultura aerea realizzata da lris Van Herpen, Weightlessness of the Unknown.
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Il percorso di Iris van
Herpen nella ricerca
dei materiali non si
limita alla semplice
selezione di sostanze
alternative, ma
coinvolge un processo
di creazione complesso
e collaborativo, che
unisce l'artigianato
sartoriale a tecniche di
fabbricazione digitale.

Iris Van Herpen

Questo processo segue una logica
precisa: partire dall'osservazione dei
fenomeni naturali, tradurli in modelli
digitali attraverso software di proget-
tazione, e infine riportarli alla realta
tramite stampanti 3D, taglio laser,
sinterizzazione selettiva o lavorazio-
Nni manuali di alta sartoria. In questa
catena, il materiale non & mai neutro:
viene trasformato in un organismo
ibrido, a meta tra naturale e artificia-
le, tra tradizione e innovazione.

Il concetto di manus ex machina
sintetizza proprio questo metodo: la
mano dell'artigiano e la macchina
lavorano insieme, fondendo antiche
tecniche sartoriali, come plissettatu-
re, cuciture invisibili o lavorazioni tes-
sili tradizionali, con i linguaggi della
tecnologia contemporanea. La cou-
ture si trasforma in un luogo in cui la
materia viene “costruita” passo dopo
passo, spesso partendo da elementi
grezzi e di recupero che vengono ri-
generati attraverso la tecnologia.

Fin dagli esordi, Van Herpen ha orien-
tato la propria ricerca verso questa
sintesi tra mano e macchina, prin-
cipio che ha dato anche il titolo alla
mostra a lei dedicata al MET di New

dei materialic

York nel 2016. Non si tratta soltanto
di una questione estetica o tecnica,
ma di una vera e propria filosofia pro-
gettuale: la macchina non sostituisce
'uomo, bensi ne estende le possibi-
lita creative; la manualita non viene
annullata, ma esaltata dall’'uso con-
sapevole delle nuove tecnologie. In
questo equilibrio si colloca lo spazio
critico in cui la couturier riflette su
uno dei temi piu urgenti della con-
temporaneita: la sostenibilita.

Le collezioni post-pandemiche han-
No reso evidente questa impostazio-
ne. In Roots of Rebirth, la stilista ha
evocato il ciclo vitale della natura, re-
cuperando materiali e forme organi-
che che raccontano la resilienza e la
capacita di rigenerazione. In Earthri-
se, ha riflettuto sul rapporto tra Terra
e cosmo, intrecciando materiali rici-
clati a estetiche ispirate allo spazio. In
Meta Morphism, infine, la riflessione
si @ concentrata sulle trasformazioni
del corpo e della materia, dando vita
a un'immaginazione in cui l'umano si
fonde con I'ambiente e le tecnologie.
Si analizzano nello specifico alcune
sfilate quale esempio significativo di
guesto approccio.
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La collezione Roots of Rebirth siispira

al mondo vegetale e ai cicli di rigene- /M
razione naturale. Qui, van Herpen ha S 7

utilizzato materiali riciclati intreccia-
ti con tessuti organici, dando vita a
strutture che richiamano radici, tron-
chi e sistemi sotterranei. Alcuni capi
sono stati realizzati con plastiche ri-
generate, modellate per assumere
forme fluide che evocano l'espansio-
ne delle radici nel terreno, mentre
altri hanno impiegato tessuti lavorati
con tecniche antiche, ricombinati in
chiave contemporanea. Il risultato
sono abiti che si comportano come
estensioni della natura, celebrando la
resilienza e la capacita di rinascita del
mondo vegetale.
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Fig. 28 — Dettaglio di una creazione di Iris van Herpen
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Nella collezione Earthrise, invece, l'at-
tenzione si sposta sul rapporto tra
Terra e cosmo. In questo contesto, la
sostenibilita diventa un atto simbo-
lico oltre che materiale: van Herpen
utilizza plastiche recuperate da filiere
di scarto, trasformandole in superfi-
ci che richiamano crateri, formazioni
geologiche e atmosfere spaziali. In
alcuni capi compaiono tessuti tec-
nologici ottenuti da processi di riuso,
arricchiti con lavorazioni a taglio laser
che creano effetti visivi di grande leg-
gerezza, simili a membrane sospese
tra il mondo organico e quello extra-
terrestre. La collezione vuole sottoli-
neare I'urgenza di un nuovo sguardo
ecologico: guardare la Terra da lonta-
no significa comprenderne la fragili-
13, e i materiali scelti diventano meta-
fora di un pianeta da rigenerare.

Il tema della sostenibilita nei lavori
di Iris van Herpen emerge con forza
attraverso la scelta dei materiali. Non
si tratta di un aspetto marginale, ma
di una ricerca costante sulla materia
come luogo di trasformazione, capa-
ce di tenere insieme la tradizione ar-
tigianale e le piu avanzate tecnologie.
Un punto cruciale di questa ricerca

riguarda I'utilizzo delle plastiche ri-
ciclate. Van Herpen ne ha fatto un
elemento chiave di diverse collezioni,
inserendole non come mero rivesti-
mento o dettaglio, ma come parte
integrante del linguaggio della cou-
ture. Recuperare materiali plastici gia
esistenti, sottraendoli al ciclo dello
scarto e dell'inquinamento, significa
trasformare cido che comunemente
viene percepito come rifiuto in un og-
getto prezioso e simbolico. E un atto
di ribaltamento estetico e culturale: il
lusso non si definisce piu soltanto at-
traverso la rarita delle materie prime,
ma attraverso la capacita di rigenera-
re cid che é stato abbandonato e di
attribuirgli una nuova vita.

Accanto alle plastiche rigenerate,
la designer ha esplorato una vasta
gamma di materiali non convenzio-
nali, molti dei quali spesso in bilico tra
naturale e artificiale.

Iris Van Herpen
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Fig. 29 — Materiali realizzati da Philip Beesley i

) collaborazione con Iris van Herpen

86



Iris Van Herpen

La ricerca dei materiali come pratica sostenibile

Nelle sue collezioni compaiono com-
binazioni sorprendenti, come accia-
io intrecciato con seta, limature di
ferro inglobate nella resina, o l'uso
di componenti metallici recuperati
da ombrelli e persino calamite. Que-
sti accostamenti, apparentemente
inconciliabili, rivelano la volonta di
spingersi oltre i confini tradizionali
del tessuto, ampliando le possibilita
espressive della moda.

|l processo creativo che porta a questi
risultati € sempre multidisciplinare.
Van Herpen collabora con scienziati,
ingegneri, architetti e artisti, in modo
da far dialogare la moda con i campi
piu diversi del sapere. L'uso delle pla-
stiche riciclate, per esempio, richiede
una fase di trasformazione in polime-
ri modellabili, che vengono poi lavo-
rati attraverso tecniche di stampa 3D
o termoformatura per assumere le
forme fluide tipiche delle sue colle-
zioni. Lo stesso avviene con materiali
ibridi come la resina o i tessuti metal-
lici, che vengono combinati con fibre
naturali per generare nuove superfici
inedite.

Cio che emerge & una visione radi-
cale: i materiali non sono semplice-

mente strumenti, ma veri e propri
attori del progetto. Essi raccontano il
rapporto tra corpo e natura, tra uomo
e ambiente, e al tempo stesso riflet-
tono limpegno per una moda che
possa essere sostenibile senza ri-
nunciare all'innovazione. La scelta di
van Herpen di ricorrere a materia-
li di recupero non &€ mai guidata da
un intento puramente sperimentale,
ma da una logica di responsabilita
ambientale. Le plastiche riciclate, in
particolare, sono simbolo di questo
impegno: spesso provengono da fi-
liere di recupero dei rifiuti industriali
O marini e vengono reintrodotte nel
ciclo produttivo come elementi este-
tici e funzionali degli abiti. In questo
modo, la maison dimostra che la cou-
ture puo farsi strumento di consape-
volezza ecologica, mostrando al pub-
blico come la materia scartata possa
diventare materia preziosa.

Oltre ai materiali di recupero, van
Herpen ha lavorato su tessuti deri-
vati da processi di biomimesi e da
collaborazioni con scienziati e inge-
gneri, sviluppando fibre che imitano
i comportamenti del mondo natura-
le o che reagiscono a stimoli esterni.
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La sostenibilita, in questo senso, non
si riduce al solo riuso, ma si amplia a
una visione in cui l'abito diventa un
organismo vivo, in dialogo con il cor-
po e con 'ambiente.

Questa attenzione al materiale ha
anche una forte dimensione concet-
tuale. Van Herpen stessa ha dichia-
rato: «Mi & sempre piaciuto lavorare
con materiali che non posso control-
lare, come l'acqua, l'aria o I'energia»
(Elle Decor). In questa frase emerge
'essenza della sua filosofia: sceglie-
re materiali instabili, imprevedibili,
spesso legati alla natura e al loro ciclo
vitale, significa accettare la dimensio-
ne fluida della realt3, la stessa che la
couture deve tradurre in forma.

La sostenibilita, dunque, per lIris van
Herpen non & un vincolo imposto
dall'esterno, ma un principio creati-
vo che guida la scelta dei materiali,
la costruzione delle collezioni e la fi-
losofia complessiva della maison. La
materia € sempre intesa come qual-
cosa di vivo, capace di trasformarsi e
di trasformare: dai polimeri riciclati ai
tessuti tecnologici, dalle fibre natu-
rali reinterpretate alle resine ibride,
ogni elemento diventa parte di una

riflessione piu ampia sul futuro del
corpo e del pianeta. La stilista decon-
testualizza elementi provenienti da
ambienti primari di esistenza (acqua,
aria, mondo animale e vegetale) e li
ricombina nelle sue performance,
dove la tecnologia e la corporeita si
fondono per dar vita a forme ibride e
visionarie. Il rispetto per la natura non
passa solo dal materiale, ma anche
dalla visione olistica che considera il
corpo come parte di un ecosistema
complesso e interconnesso.

Ed & proprio in questa tensione oltre
la materia che si comprende il passo
successivo del suo lavoro: lo spazio.
Se | materiali sono la sostanza viva
della sua ricerca, € nello spazio, inte-
so come scenografia e palcoscenico,
che questi prendono vita, dialogando
con I'ambiente circostante e trasfor-
mando la sfilata in un evento immer-
sivo, un'estensione naturale della sua
filosofia creativa.
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spazio non &€ mai un

COME  semplice contenitore,

Scenograﬁa né un fondale su cui
far sfilare gli abiti: &
un elemento vivo,
parte integrante del
processo creativo e
filosofico della sua
maison. La passerella,
nelle sue visioni, non
€ mai neutrale, ma
si trasforma in un
organismo capace di
interagire con i capi, con
i corpi delle modelle e
con lo sguardo dello
spettatore.
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E in questo dialogo costante che la
couture di van Herpen trova piena
espressione: i suoi abiti-scultura, gia
pensati come estensioni del corpo,
acquistano vita quando vengono col-
locati all'interno di scenografie im-
mersive, che amplificano i concetti di
metamorfosi, fluidita e trasformazio-
ne.

Questa attenzione nasce da una con-
vinzione profonda: la moda non puo
essere isolata dal suo contesto, ma ha
bisogno di uno spazio narrativo per
essere compresa e vissuta. Van Her-
pen concepisce lo spazio come un
vero e proprio “secondo corpo” che
dialoga con quello umano. Ogni col-
lezione si costruisce dunque su due
piani paralleli: quello dell'abito, lavo-
rato nei dettagli sartoriali e tecnologi-
ci, e quello della scenografia, che di-
venta paesaggio sensibile, ambiente
concettuale e strumento di immer-
sione.

Fondamentale, in questo senso, ¢ la
sua attitudine collaborativa. Van Her-
pen non lavora mai da sola: disegna a
mano i primi schizzi delle collezioni,
ma il passaggio successivo avviene
con architetti e ingegneri che tradu-

cono quelle intuizioni in modelli digi-
tali e codici software.

Questa testimonianza mostra chiar-
mente come il processo non sia Mai
lineare, ma costruito attraverso un
continuo scambio bidirezionale, dove
I'idea prende forma nello spazio digi-
tale prima ancora che materiale.

Da questa prospettiva nasce la sua
attenzione per lo spazio scenografi-
co: se l'abito € architettura indossa-
ta, la passerella diventa architettura
abitata. L'alleanza con Philip Beesley,
architetto e artista canadese, ha rap-
presentato un momento decisivo.
Beesley lavora su installazioni immer-
sive e reattive, veri ecosistemi dotati
di sensori e microprocessori che re-
agiscono alla presenza del pubblico
con luci e movimenti. Inserire queste
strutture all'interno delle sfilate ha
significato trasformare lo show in un
ambiente semi-vivente, in cui moda e
architettura dialogano per generare
nuove forme di percezione. Collezio-
ni come Hybrid Holism (2012) e Vol-
tage (2013) hanno dimostrato questa
fusione: lo spazio non accompagna
I'abito, ma lo proietta in un universo
sensoriale che amplifica la sua natura

91

Iris Van Herpen

Lo spazio come scenografia

di organismo vivo.

La stessa filosofia si ritrova nella col-
laborazione con Anthony Howe per la
collezione Hypnosis (2019). Le scultu-
re cinetiche dell'artista, grandi strut-
ture metalliche sospese, si muovono
spinte dal vento con un ritmo ipno-
tico, creando un portale visivo attra-
verso cui le modelle attraversavano
la scena. L'abito Infinity, concepito
in collaborazione con Howe, trova la
propria ragion d'essere nella scultura
Omniverse, metafora del principio di
infinita espansione e contrazione del-
la natura: i due elementi erano con-
cepiti come parti di un unico sistema,
un corpo in simbiosi con il proprio
ambiente. In questo caso, lo spazio
diventa coreografia dinamica, parte
integrante dell'abito stesso, tanto che
la modella non “indossa” soltanto un
vestito, ma abita un paesaggio cineti-
co in movimento.

Un'altra tappa significativa e rap-
presentata dalla collezione Syntopia
(2018), sviluppata con Studio Drift.
L'installazione In 20 Steps, con le sue
venti ali di vetro sospese, ricreava il
battito del volo degli uccelli, trasfor-
mando la sfilata in una meditazione

sul desiderio umano di librarsi nell'a-
ria. Le modelle sfilavano immerse in
un ambiente fragile e trasparente,
in cui i capi, costruiti con migliaia di
strati di organza e materiali tecno-
logici, riproducevano la stessa logi-
ca delle linee cronofotografiche del
movimento. Qui lo spazio non si limi-
ta a “decorare” la collezione: € un di-
spositivo poetico che permette di far
percepire fisicamente allo spettatore
l'idea di leggerezza e trasformazione
che anima l'intera maison.

n tutte queste esperienze si legge
chiaramente la filosofia di van Her-
pen: lo spazio non & scenografia ac-
cessoria, ma estensione della coutu-
re, un “corpo esteso” che partecipa
alla narrazione. La passerella diventa
un ecosistema, un palcoscenico sen-
sibile che mette in scena il dialogo tra
natura, tecnologia e corpo umano.
Per questo le sue collaborazioni non
sono semplici incursioni artistiche,
ma parte di una ricerca coerente e
continua.
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Che si tratti di architetture reattive,
sculture cinetiche o installazioni lu-
minose, cid che interessa alla coutu-
rier & costruire ambienti in cui I'abi-
to e lo spazio si fondano, generando
un'esperienza di metamorfosi collet-
tiva.

Van Herpen mostra cosi come la
moda possa superare i confini del suo
linguaggio tradizionale e assumere la
portata di un'arte totale: uno spazio
scenico che non espone, ma trasfor-
ma, non illustra, ma coinvolge, por-
tando lo spettatore a vivere la coutu-
re non come spettacolo da osservare,
ma come esperienza immersiva in
cui corpo, abito e ambiente sono par-
ti di un unico organismo vitale.

E proprio in questa prospettiva che
gli esempi concreti assumono un
valore decisivo: le collaborazioni con
architetti e artisti si traducono in sce-
nografie vive, capaci di trasformare la
passerella in un ecosistema, mentre
gli allestimenti museali dimostrano
come la couture di van Herpen sia
pensata per esistere non solo sul cor-
po ma anche nello spazio espositivo,
come opera d'arte totale.

Nei prossimi paragrafi sara dunque

possibile osservare come questa Vvi-
sione si concretizzi in alcune delle
sue sfilate piu iconiche e nelle mo-
stre che hanno portato la sua ricerca
dentro i musei, luoghi dove la moda
incontra definitivamente l'arte e il de-
sign, confermando la natura interdi-
sciplinare e immersiva del suo lavoro.
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Le mostre dedicate

a lris van Herpen
rappresentano non
soltanto la celebrazione
del suo percorso
creativo, ma anche la
trasformazione dei suoi
abiti in oggetti museali,
capaci di vivere al di
fuori della passerella.
Se nelle sfilate il corpo
e il movimento sono
gli elementi centrali,
nello spazio espositivo
il tempo si dilata e

la fruizione cambia
radicalmente: i capi
diventano opere da
osservare, studiare

e contemplare. E in
questo passaggio

che entra in gioco

la dimensione
architettonica

e scenografica
dell'allestimento.
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Ogni esposizione & costruita come un
paesaggio immersivo che non si limi-
ta a presentare gli abiti, ma li colloca
in un contesto che dialoga con essi.
L'allestimento diventa dunque un’e-
stensione del linguaggio della stilista:
materiali, luci, dispositivi sospesi e
installazioni interattive traducono in
spazio cio che nelle collezioni viveva
sul corpo. In questo senso, il museo
non & uno sfondo neutro, ma un am-
biente narrativo che accompagna lo
spettatore dentro il mondo fluido e
metamorfico di Van Herpen.

Nello spazio museale, gli abiti non
sono piu soltanto creazioni da indos-
sare ma diventano opere da osserva-
re nel dettaglio, inserite in un ecosi-
stema espositivo che fonde moda,
arte, scienza e natura. Accanto ai capi
compaiono opere d'arte contem-
poranea, installazioni immersive ed
elementi naturali o scientifici, che
dialogano con le collezioni e ne am-
plificano il senso.

Transforming Fashion - Groninger
Museum (2012)

La prima grande personale al Gro-
ninger Museum presenta una pano-

Ladim erformati

ramica dei primi quattro anni della
carriera della designer. L'allestimen-
to non segue un ordine cronologico
lineare, ma costruisce un percorso
immersivo in cui i manichini dialoga-
no con ambienti scenici, superfici ri-
flettenti e installazioni luminose. Non
solo abiti finiti, ma anche materiali,
prototipi e disegni, che permettono
al visitatore di percepire il processo
creativo come parte integrante della
messa in scena. Gli outfit in mostra,
dalle strutture a ventaglio in ottone
alle forme ispirate ad ammoniti e
anemoni, si inseriscono in uno spazio
che li esalta come vere e proprie scul-
ture viventit,

Transforming Fashion - High Mu-
seum of Art, Atlanta (2015)

Quando la mostra viaggia negli Sta-
ti Uniti, I'allestimento viene ampliato
e ripensato in chiave ancora piu im-
mersiva.

L'architettura museale del High Mu-
seum, caratterizzata da spazi ampi e
bianchi, diventa la tela neutra su cui
i capi si stagliano come sculture. | 45
look presentati sono disposti in un
percorso circolare che richiama un
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laboratorio aperto: non solo abiti fini-
ti, ma anche materiali sperimentali e
installazioni correlate. Qui I'accento si
sposta sulla relazione tra i singoli abi-
ti e lo spazio circostante: alcuni look,
per esempio, sono collocati su piatta-
forme rialzate, illuminati da luci dire-
zionali che proiettano ombre geome-
triche sulle pareti, creando un effetto
di moltiplicazione visiva che ricorda
le tecniche di stampa 3D usate dalla
stilista.

Manus x Machina - Metropolitan Mu-
seum of Art, New York (2016)

Nella celebre esposizione curata da
Andrew Bolton, l'allestimento & co-
struito come una vera e propria archi-
tettura temporanea. LAnna Wintour
Costume Center e la Robert Leh-
man Wing sono trasformati in due
poli concettuali: da un lato lo spazio
dell’'atelier, con abiti collocati come in
un laboratorio, dall'altro quello della
macchina, con scenografie che evo-
cano ambienti industriali e futuristi-
ci®. Gli abiti di Iris van Herpen sono
inseriti in questo dialogo e ne diven-
tano uno dei fulcri: collocati sotto cu-
pole semi-trasparenti.

Le teche e le strutture in vetro-accia-
io permettono di osservare i dettagli
dei materiali tecnologici, trasforman-
do il museo in un dispositivo ottico
che svela la complessita delle forme.
L'allestimento stesso, con passerelle
sopraelevate e spazi a piu livelli, crea
un'esperienza immersiva in cui il visi-
tatore si muove all'interno.

Sculpting the Senses - Musée des
Arts Décoratifs, Parigi (2023)

La retrospettiva parigina rappresenta
il punto culminante della dimensione
scenografica di van Herpen. Il percor-
so si articola in nove sale tematiche,
ciascuna pensata come un microco-
smo.

L'allestimento non €& neutrale, ma
agisce come un'estensione degli abi-
ti: 'acqua, la terra, i coralli, le creatu-
re marine e le architetture cosmiche
diventano paesaggi espositivi in cui i
capi dialogano con opere d'arte, re-
perti naturali e installazioni contem-
poranee®.

Alcuni abiti sono sospesi al soffitto,
altri emergono da strutture lignee
o metalliche che ricordano scheletri
architettonici; una sala & trasformata
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in un acquario immaginario, con pro-
iezioni subacguee che avvolgono i vi-
sitatori; un'altra evoca una cattedrale
di luce grazie a installazioni cinetiche.
La curatrice Cloé Pitiot e lo Studio
Nathalie Criniere hanno concepito lo
spazio come un palcoscenico totale,
dove il visitatore non osserva soltan-
to, ma viene immerso in un universo
sensoriale.

Fo o R C
Fig. 35 — Installazione espositiva per Manus x
Machinag, progettata da OMA nel Metropolitan
Museum of Art.
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Fig. 36 — Installazione espositiva per Manus x Machina, progettata da OMA nel Metropolitan Museum
of Art.
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Se i musei offrono un contesto stabile
e contemplativo, la passerella diventa
invece un palcoscenico effimero, co-
struito per pochi minuti ma capace
diincidere nella memoria come un'e-
sperienza estetica totale.

Ogni show & pensato come un’archi-
tettura sensoriale: non soltanto uno
sfondo per le modelle, ma un disposi-
tivo immersivo che mette in relazione
corpi, materiali, luci e suoni. Lo spazio
si piega e si adatta al tema della col-
lezione, assumendo forme liquide, ra-
dicanti, cinetiche o parametriche.
Cio che distingue le passerelle di van
Herpen & la loro capacita di unire il
tempo breve della performance con
la densita di una visione filosofica:
ogni sfilata appare come una crea-
zione site-specific, in cui il luogo e
l'allestimento sono progettati per
esprimere la medesima tensione che
anima gli abiti. E in questa sinergia
che si manifesta la sua cifra stilisti-
ca: trasformare un evento effimero in
una scultura di spazio e tempo.

Crystallization (2010)
La collezione Crystallization, presen-
tata nel 2010, rappresenta uno dei

momenti fondativi del linguaggio di
Iris van Herpen e segna l'inizio della
sua notorieta internazionale. Al cen-
tro del progetto vi & 'acqua, interpre-
tata non solo come elemento natura-
le, ma come forza dinamica capace di
trasformarsi da stato fluido a materia
cristallina. Il concetto scientifico della
nucleazione, ilmomento in cui le par-
ticelle liquide si organizzano per soli-
dificarsi, diventa la chiave di lettura di
tutta la collezione®?.

La passerella era volutamente es-
senziale, quasi ridotta a un labora-
torio scenico, in cui l'attenzione si
concentrava sul rapporto diretto tra
corpo, luce e materia. Le modelle
indossavano abiti che sembravano
solidificazioni liquide: corpetti e gon-
ne in plexiglass e polimeri traslucidi,
modellati per catturare e rifrangere
la luce, restituivano l'effetto di onde
congelate o di gocce d'acqua appe-
na cristallizzate. L'elemento scenico
piu innovativo fu la collaborazione
con Nick Knight, che realizzd un vide-
o-performance in cui l'acqua veniva
versata sul corpo, proiettato in sala
durante lo show. Questo dispositivo
non era semplice accompagnamen-

\J

Federico Poletti, “Iris Van Herpen” Vogu
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to, ma parte integrante della messa
in scena, che trasformava lo spazio in
un ambiente visivo immersivo, dove
liguido e solido convivevano.

Gli abiti ribadivano questa ricerca
sperimentale: superfici ondulate che
riflettevano come cristalli, tessuti tra-
sparenti modellati in forme scultoree
e dettagli che catturavano la luce in
modo da restituire la sensazione di
metamorfosi in atto. Con Crystalliza-
tion, Van Herpen inaugurava quel-
la fusione tra tecnologia, scienza e
moda che sarebbe rimasta il tratto
distintivo della maison.

L'impatto della collezione non si e li-
mitato alla passerella. Gli editoriali
successivi hanno amplificato la di-
mensione acguatica e metamorfi-
ca degli abiti, collocandoli in scenari
dove l'acqua diventava presenza atti-
va. Le immagini hanno posto le mo-
delle in piscine, superfici riflettenti e
ambienti traslucidi, esaltando la sen-
sazione di trovarsi nel momento esat-
to della trasformazione da liquido a
cristallo. In alcuni scatti, schizzi d'ac-
gua e riflessi luminosi interagivano
direttamente con i capi, restituendo
la stessa energia dinamica evocata in

passerella. In questo modo, I'eco della
sfilata & proseguito in forma editoria-
le, consolidando lI'immaginario visivo
della collezione e fissando Crystalli-
zation come una pietra miliare della
couture sperimentale di Iris van Her-
pen.
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Ludi Naturae (2017)

Presentata durante la settimana
dell'hnaute couture a Parigi nel 2017,
Ludi Naturae segna un punto impor-
tante nella ricerca di Iris van Herpen,
perché sposta lo sguardo dal micro-
scopico, che aveva caratterizzato le
collezioni precedenti, a una prospet-
tiva aerea, quasi satellitare. La desi-
gner si ispira alle fotografie dall'alto
di Thierry Bornier e Andy Yeung, che
catturano la pelle della Terra come un
intreccio di caos e ordine, di natura
e civilta fuse insieme. Come lei stes-
sa ha dichiarato: “Ho ingrandito per
osservare la pelle della terra, cercan-
do di trovare le forze dietro le forme.
Guardando da questa prospettiva, mi
sono sentita ispirata dai modelli di
caos e ordine, natura e civilta che si
fondono in infiniti ibridi”@).

Lo spazio scenografico era costruito
in collaborazione con l'artista olan-
dese Peter Gentenaar, che ha realiz-
zato un'installazione site-specific di
grandi strutture leggere in cellulosa
sospese nello spazio. Queste forme,
mosse dall’aria, avvolgevano la pas-
serella e accompagnavano il passo
delle modelle, come se il pubblico

stesse osservando dall'interno un
paesaggio vivo, in continuo muta-
mento. L'allestimento non faceva da
semplice sfondo, ma diventava parte
integrante della collezione, evocando
la dimensione aerea e naturale che
aveva ispirato la stilista.

Gli abiti traducevano con precisio-
ne questa idea di paesaggio. Le 21
silhouette presentavano cromie che
andavano dai verdi e gialli naturali ai
viola sfumati, fino ai toni neutri della
pelle e ai neri. Ogni capo era costruito
con tecniche innovative sviluppate in
collaborazione con istituzioni scienti-
fiche e tecnologiche. Il processo Fo-
liage, ad esempio, nato insieme alla
Delft University of Technology, pre-
vedeva la stampa 3D di motivi foglia-
ri direttamente sul tulle, ottenendo
una leggerezza estrema.

Il risultato era una collezione che mo-
strava il paesaggio terrestre tradotto
in couture: canyon, fiumi e stratifica-
zioni sembravano emergere dai capi
stessi, trasformando il corpo in una
superficie geografica viva. La passe-
rella diventava un'estensione di que-
sta idea, un paesaggio sospeso in cui
natura e artificio convivevano senza

23 Ludi Naturae, collezione haute couture 2017/
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soluzione di continuita.

Anche nelle interpretazioni fotografi-
che successive, Ludi Naturae ¢ stata
spesso presentata in ambientazioni
che richiamavano vedute dall'alto o
texture geologiche. Alcuni editoriali
hanno collocato gli abiti in scenari ur-
bani e naturali osservati come map-
pe tridimensionali, altri hanno prefe-
rito isolarli in ambienti neutri per far
emergere la complessita delle su-
perfici e la qualita quasi topografica
delle lavorazioni. In entrambi i casi, la
collezione e stata percepita come un
Vvero e proprio paesaggio indossabile,
capace di far coincidere il corpo con
la Terra.
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Fig. 40 — Modello indossante un abito dell
k nella Galerie de Minéralogie et de
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Sensory Seas (2020)

Presentata nel gennaio 2020 duran-
te la settimana dell’haute couture di
Parigi, Sensory Seas € una delle colle-
zioni piu sofisticate di Iris van Herpen.
L'ispirazione nasce dagli studi del
neuroanatomista Ramon y Cajal, ce-
lebre per i suoi disegni scientifici che
hanno reso visibile la complessita del
sistema nervoso. Van Herpen mette
in parallelo queste reti neurali con le
ecologie marine, sottolineando come
i flussi invisibili della biologia e quelli
degli oceani possano intrecciarsi in
un unico linguaggio estetico®. La
passerella era concepita come un
fondale oceanico: luci blu, verdi e vio-
lette proiettavano riflessi liquidi che
simulavano l'acqua in movimento.
L'artista Paul Friedlander ha realiz-
zato installazioni luminose che tra-
sformavano le frequenze della luce
in forme visibili, creando onde imma-
teriali che avvolgevano le modelle e
lo spazio scenico. L'effetto era quello
di una coreografia silenziosa, in cui
il pubblico non assisteva a una sem-
plice sfilata ma si immergeva in un
paesaggio acquatico multisensoriale.
Gli abiti proseguivano questa narra-
zione con coerenza. Le silhouette si
ispiravano a coralli, meduse e sinapsi:

trasparenze in tulle e organza strati-
ficate per evocare profondita marine,
dettagli in PETG semitrasparente che
ricordavano fibre nervose, e superfici
lavorate con la tecnica “Morphoge-
nesis” sviluppata con Philip Beesley,
dove migliaia di strati di mesh sovrap-
posti creavano forme labirintiche in
movimento. Ogni capo sembrava un
organismo vivente, parte di un eco-
sistema fluido in cui moda, biologia
e scienza si intrecciavano.l'impatto
della collezione si & rafforzato grazie
agli editoriali che ne hanno seguito
la presentazione: piscine scure, su-
perfici traslucide e fondali che richia-
mavano il movimento delle correnti
marine. In alcuni shooting, i tessuti
trasparenti e i ricami cellulari riflette-
vano la luce come membrane viventi,
accentuando la sensazione che i capi
fossero estensioni dell'acqua stessa.

In questo modo, Sensory Seas ha
unito passerella ed editoria in un
linguaggio coerente: la sfilata im-
mersiva ha trovato continuita nelle
immagini fotografiche, che hanno
moltiplicato le possibili letture degli
abiti e consolidato l'idea di una cou-
ture capace di tradurre processi invi-
sibili in esperienze estetiche tangibili.

24. Iris van Herpen, Sensory Seas, collezione haute couture Primavera/Estate 2020
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Roots of Rebirth (2021)

Presentata durante la settimana
dell’alta moda a Parigi nel gennaio
2021, Roots of Rebirth segna una tap-
pa simbolica per Iris van Herpen, che
affida alla moda il compito di riflette-
re sul ciclo vitale e sulla rigenerazio-
ne dopo il trauma della pandemia.
La collezione trae ispirazione dall'u-
niverso sotterraneo delle radici e dei
miceli, concepiti come metafora di
interconnessione e trasformazione
continua.

La scenografia non era pensata
come un semplice fondale decorati-
VO, Ma come un paesaggio immersi-
vo che evocava il sottosuolo: super-
fici intrecciate, luci filtrate e tonalita
terrose ricreavano I'immagine di un
ecosistema vitale. Le modelle sem-
bravano emergere dalla terra stessa,
percorrendo uno spazio che rompeva
la linearita tradizionale della passe-
rella per trasformarsi in un ambiente
organico, quasi un terreno fertile in
metamorfosi.

Questa impostazione scenica raffor-
zava la continuita con i motivi degli
abiti, che riproducevano filamenti
e connessioni ispirati al micelio dei

funghi, tradotti in silhouette filamen-
tose e tessuti intrecciati. Accanto alle
lavorazioni manuali, la stilista ha im-
piegato materiali riciclati e plastiche
rigenerate, dimostrando l'intento di
coniugare sostenibilita e innovazione
tecnologica®.

Il pubblico non si trovava di fronte a
una semplice sfilata, ma a una sorta
di immersione in un paesaggio sot-
terraneo effimero, dove il confine tra
corpo, natura e artificio si dissolveva.
| giochi di luce evocavano raggi che
filtrano dal terreno, amplificando
'impressione di assistere alla nasci-
ta di un ecosistema in movimento.
Questa forza visiva non si & esaurita
in passerella, ma & stata amplificata
dagli editoriali che hanno seguito la
presentazione. Riviste come Vogue e
Harper's Bazaar hanno fotografato i
capi all'interno di ambientazioni na-
turali, boschi e paesaggi ricchi di ve-
getazione, dove gli abiti apparivano
come estensioni della natura stessa.
In queste immagini, le superfici fila-
mentose e i tessuti riciclati non erano
isolaticome semplicioggettidi moda,
ma dialogavano con il contesto circo-
stante, creando l'impressione che le
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modelle fossero figure emerse da un
mondo sotterraneo immaginario. In
altri scatti, il gioco di luci e ombre ac-
centuava la sensazione di trovarsi in
un ambiente liminale, sospeso tra re-
alta e metamorfosi, prolungando cosi
il racconto visivo della collezione oltre
il tempo effimero della passerella.

Fig. 42 — Collezione Haute Couture Rooths of
Rebirt, Iris Van Herpen, 2021.

Fig. 43 — Collezione Haute Couture Rooths of Rebirt, Editoriale, Iris \ian Herpen, 2021,
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Carte Blanche (2021)

Nel 2021, durante la pandemia, Iris
van Herpen sceglie di presentare
la collezione Carte Blanche in una
modalita del tutto inedita: non sulla
passerella, ma attraverso un corto-
metraggio subacqueo diretto in col-
laborazione con I'apneista, ballerina e
regista Julie Gautier®®, Questa scelta,
dettata dalle restrizioni globali, diven-
ta un'occasione per ridefinire il con-
cetto stesso di sfilata: lo spazio espo-
sitivo non & piu il salone parigino, ma
il fondo di una piscina trasformata in
palcoscenico liquido.

Nel film, le modelle fluttuano len-
tamente sott’'acqua, i corpi sospe-
si in un tempo dilatato che annulla
gravita e linearita. | tessuti,organza,
tulle trasparente e materiali ricama-
ti, si comportano come membrane
acquatiche, seguendo i movimenti
dell’'acqua piu che quelli dell'aria. La
luce, filtrando dall'alto, crea rifles-
si iridescenti che avvolgono i corpi
come in un fondale marino immagi-
nario. Non esiste un pubblico in sala:
la fruizione passa attraverso la vide-
ocamera, trasformando la couture in
un'esperienza cinematografica che

unisce moda, danza e arte visiva. Il ti-
tolo stesso, Carte Blanche, suggerisce
liberta assoluta di creazione, come
una dichiarazione di autonomia poe-
tica nel pieno di un periodo segnato
da costrizioni.

Gli editorialiche hanno seguito la pre-
sentazione hanno amplificato que-
sto immaginario acquatico e onirico.
Vengono ripresi i capi in shooting che
evocavano la stessa sospensione del
video: modelle immerse nell'acqua,
tessuti che si aprono e si chiudono
come meduse, luci blu e riflessi liqui-
di che trasformavano le immagini in
scene quasi pittoriche.

In questo modo, Carte Blanche di-
venta un caso emblematico di come
Iris van Herpen sappia adattare il lin-
guaggio della couture alle condizio-
ni storiche e sociali: un progetto che
nasce come necessita, ma che si tra-
sforma in manifesto poetico, dimo-
strando che la moda puo reinventarsi
e vivere anche lontano dalla fisicita
della passerella.

Iris Van Herpen
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Hybrid Show (2022)

Nel luglio 2022, durante la settimana
dell’haute couture di Parigi, Iris van
Herpen presenta Hybrid Show, una
collezione che indaga l'ibridazione tra
natura e tecnologia, corpo e artificio.
La scenografia € volutamente essen-
Ziale: uno spazio neutro, quasi sospe-
so, che lascia emergere la vera forza
della collezione, cioé il movimento.
Gli abiti sono costruiti come organi-
smi fluidi e mutanti: alcune creazioni
sembrano scheletri futuristici, altre
membrane sottili simili ad ali traspa-
renti, altre ancora evocano gusci stra-
tificati. Ma é soprattutto nel loro dina-
mismo che rivelano il senso profondo
della collezione. | materiali (tulle tra-
slucido, stampe 3D, tessuti tagliati al
laser) non sono pensati come super-
fici statiche, ma come membrane
vive che reagiscono alla luce e al pas-
so delle modelle. Camminando, i capi
si aprono, si contraggono, oscillano
come se avessero una vita propria: le
silhouette si trasformano a ogni mo-
vimento, amplificando I'idea di meta-
morfosi.

In questo senso, gli abiti di Hybrid
Show possono essere letti come scul-

ture cinetiche: non piu opere ferme
e fissate nello spazio, ma forme in
continuo dialogo con il corpo che le
attraversa. Alcuni dettagli ricordano
i lavori di scultura organica contem-
poranea, superfici stratificate, mem-
brane tese, strutture scheletriche, ma
la loro peculiarita sta nell'essere vivi,
attivati dal movimento. L'abito diven-
ta dunque una scultura indossabile,
un dispositivo che muta come un'o-
pera d'arte dinamica. La passerella
stessa si configura come un museo
effimero, in cui le sculture non sono
mai identiche a sé stesse, perché va-
riano a ogni passo, a ogni luce, a ogni
sguardo.

L'illuminazione, fredda e direzionale,
accentua questa percezione cineti-
ca. Le luci, colpite sulle superfici tri-
dimensionali, proiettano ombre in
continuo mutamento, facendo si che
lo spettatore non percepisca mai lo
stesso abito due volte. L'impressione
e quella di assistere non a una sem-
plice sfilata, ma a un ambiente in cui
il corpo diventa un vettore di trasfor-
mazione, una piattaforma su cui ma-
teria organica e artificiale entrano in
dialogo.

18
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Gli editoriali hanno collocato i capi in
scenari digitali e sospesi, accentuan-
do lidea di movimento continuo: i
corpi sembravano muoversi tra ar-
chitetture virtuali o paesaggi futu-
ristici, come creature ibride in me-
tamorfosi costante. Altri shooting,
invece, hanno preferito sottolineare
'aspetto organico: modelle ritratte
tra rocce e superfici naturali, con abi-
ti che sembravano crescere e respira-
re insieme al contesto. In entrambi i
casi, la moda non appariva come un
oggetto statico, ma come un proces-
so in divenire, capace di prolungarsi
oltre la passerella.ln Hybrid Show, il
movimento & dunque la chiave: non
soltanto quello fisico delle model-
le, ma quello generato dai materiali,
dalle luci e dalla percezione visiva. La
sfilata diventa una sorta di galleria di
sculture viventi, in cui il confine tra
moda e arte si dissolve. E attraverso
guesto dinamismo che Van Herpen
riesce a tradurre in couture lidea
stessa di ibridazione, trasformando
la passerella. Ne emerge una conce-
zione di moda che supera il confine
dell'effimero: ogni sfilata, ogni edito-
riale, ogni installazione & una tappa
di un percorso piu ampio, in cui la ri-
cerca estetica si intreccia a riflessioni

filosofiche ed ecologiche. E in questa
continuita tra abito, spazio e rappre-
sentazione che risiede la potenza del
lavoro di Iris van Herpen: trasforma-
re la couture in esperienza totale, un
linguaggio visivo che non si limita a
vestire il corpo, ma ne ridefinisce la
percezione nel mondo. Il percorso
espositivo e performativo di Iris van
Herpen dimostra come la couture
possa diventare un linguaggio capa-
ce di travalicare i confini della moda.
Le sue sfilate e mostre non sono solo
esperienze sensoriali, ma strumenti
attraverso cui la stilista traduce que-
stioni piu ampie: dalla relazione tra
natura e tecnologia, alla riflessione
sull'identita del corpo, fino alla so-
stenibilita e ai futuri scenari urbani e
ambientali. La sua capacita unica e
qguella di far vivere 'abito non come
semplice oggetto estetico, ma come
veicolo di concetti sociali e culturali,
che trovano spazio sia nella passerel-
la che nell'allestimento museale. In
guesto senso, la couture diventa per
lei una forma d'arte totale: un mezzo
per generare dialoghi interdiscipli-
nari e per offrire allo spettatore non
solo la visione di una collezione, ma
un invito a interrogarsi sul presente e
sul futuro.
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06. Villa Adriana

Villa Adriana rappresenta uno dei massimi ca-
polavori dell’architettura romana imperiale ed
e al contempo un enigma compositivo che ha
stimolato, nel corso dei secoli, interpretazioni
tra loro divergenti. La sua eccezionalita € ricono-
sciuta a livello internazionale: il Comitato del Pa-
trimonio Mondiale I'hna definita un sito archeolo-
gico divalore universale, unico per completezza,
stato di conservazione e capacita di incarnare i
valori fondamentali della civilta romana ed il ca-
rattere multiculturale dell'imperatore Adriano.

Genesi
e alto

fondativo
della villa

122

In prima analisi
verranno esaminate
alcune trale
argomentazioni piu
avvalorate in merito

a forma ed impianto
architettonico della
Villa, oggi protagonisti
di un profondo
ripensamento critico. In
particolare, il Tractatus
Logico Sintattico
propone un cambio

di paradigma rispetto
alle interpretazioni
tradizionali, negando
che la Villa sia frutto

di una composizione
pluriassiale e paratattica
fondata sulla
giustapposizione di
insiemi autonomi.
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Fig. 47 — Vista aerea di Villa Adriana, Tivoli.
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Nel presente paragrafo ci si propone
di indagare l'origine e il momento
fondativo di Villa Adriana attraverso
I'analisi della sua struttura compo-
sitiva, osservando la consistenza dei
manufatti come insieme di relazioni
formali, prima ancora che come ele-
menti costruttivi. L'obiettivo € com-
prendere la logica che sottende alla
configurazione dello spazio, prima
della sua concretizzazione in materia.
Villa Adriana si configura come un
insieme di elementi interconnessi,
articolati su piu livelli, la cui genesi e
morfologia dialogano strettamente
con il suolo su cui sorge.

Costruita per volere dellimperatore
Adriano nel Il secolo d.C, la Villa (al-
meno per la maggior parte di quella
costruita e a noi nota) si sviluppa su
un lungo falsopiano che dalla piana
del Pecile, posta a una quota di 89
metri sul livello del mare, si estende
fino all'Altura, altopiano coltivato che
si dispiega su quote comprese tra i
106 e i 120 metri. Questo dislivello, di
circa una trentina di metri, si sviluppa
su una distanza di circa 900 metri in
linea d'aria. Tuttavia, la basis villae &
posizionata in prossimita del cosid-
detto Pantanello (luogo di confluen-

za dei due fossi, quello di Roccabruna
e quello dell’Acqua Ferrata che deli-
mitano tettonicamente il falsopiano)
ad una quota di 59 metri sul livello del
mare. In quest’area si concentrano
edifici di rilievo come il Teatro Nord,
la Palestra e le sostruzioni del Tempio
di Venere Cnidia. Questo secondo di-
slivello, anch'esso di circa 30 metri, si
manifesta in modo piu repentino e si
sviluppa su una distanza di soli 300
metri, tra il Pecile e il Teatro Nord.
Complessivamente, la porzione piu
consistente della Villa si sviluppa tra il
Pantanello e I'Altura (oggi parte della
proprieta Bulgarini) lungo un asse di
circa 1.200 metri tra il Teatro Nord e
il Teatro Sud, che rappresentano due
capisaldi architettonici della compo-
sizione generale. Il dislivello comples-
sivo si aggira intorno ai 60 metri. Dal
punto di vista topografico, si confi-
gura pertanto come un complesso
architettonico che si confronta con
un suolo Mmolto plastico, in parte do-
vuto alle caratteristiche orografiche e
morfologiche del territorio compreso
tra la Via Tiburtina, il Filume Aniene e
la Via Prenestinag, e in parte derivato
dalle trasformazioni attuate durante
la sua costruzione.
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Proprio in questo contesto diventa
importante introdurre una prima ri-
flessione su un elemento che riveste
un ruolo fondativo nella lettura com-
plessiva del sito e che verra approfon-
dito successivamente nel percorso
progettuale: il suolo stesso.ll terreno
della Villa presenta una stratificazio-
ne tufacea dalla consistenza variabi-
le, con uno spessore che pud oscilla-
re tra “i sessanta e i centoventicinque
metri"®). Questa materia non & un
semplice supporto fisico, ma una
componente attiva del progetto.

L'impianto di Villa Adriana puo essere
ricondotto, per quanto oggi sia leggi-
bile, a quattro grandi quartieri, cia-
scuno caratterizzato da una propria

giacitura:

e |l primo quartiere, a nord-est, di
carattere residenziale;

« |l secondo quartiere, collocato
nella zona centrale;

o |l terzo quartiere, situato in un'a-
rea pianeggiante;

o Il quarto quartiere, lungo il banco

tufaceo occidentale, dalla Torre di
Roccabruna fino al Teatro Sud.
A questi si affiancano diverse real-
ta poste ai margini o in posizione di

raccordo, talvolta di notevole rilie-
vo. Pur presentando un impianto
relativamente autonomo, i quattro
quartieri risultano tra loro connessi
in specifici punti di contatto; tali col-
legamenti, tuttavia, non configura-
no veri e propri varchi di passaggio e
non consentono un flusso diretto da
un quartiere all’altro. L'impianto ge-
nerale della Villa viene descritto ed
indagato all'interno del Tractatus an-
che sotto il profilo della forma, intesa
come organizzazione degli elementi
in una struttura coerente. Secondo il
Tractatus la forma si manifesta “tra-
mite ordini di visualizzazione e gerar-
chie, che, sviluppandosi, aumentano
la capacita comunicativa in funzione
della complessita interna della com-
posizione"®®. |'organizzazione com-
plessiva pud essere quindi descritta
come una composizione ipotattica
e radiale policentrica. La struttura
ipotattica presuppone che il sistema
sia organizzato attorno a una serie
di elementi morfogenetici principali
da cui dipendono gerarchicamente
tutti gli altri. Si genera cosi una con-
catenazione di rapporti che non si
chiude mai in modo rigido, ma lascia
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spazio a connessioni aperte e libere

tra le componenti. Questo assetto

si affianca a una lettura radiale poli-

centrica, nella quale si individuano

punti sensibili, collocati in edifici o

loro porzioni, spesso a pianta centra-

le o comunque chiusi, che diventano

cardini dellimpianto compositivo ge-

rarchico.Secondo il Tractatus e pro-

prio attraverso diverse centralita che

si sviluppa la sintassi architettonica

della Villa. Nello specifico si possono

individuare sette centri principali at-

torno a cui si sviluppa l'intero sistema

compositivo:

o Piazza d'Oro

o« Tempio di Venere Cnidia e Teatro
Nord

o Teatro Marittimo

o Teatro Sud

o Tre Esedre e Antinoeion

« Grande Vestibolo

« Padiglione dellAccademia

La nostra analisi si concentrera in

particolare su tre nodi: la Torre di

Roccabruna, il muro del Pecile e il

Tempio di Venere Cnidia. Attraverso

lo studio delle loro interconnessioni

visive e spaziali, si definiranno gli assi

compositivi alla base del progetto di

tesi. Naturalmente, verranno richia-
mate anche le altre centralita, poiché
I'intero sistema si configura come
una rete che mette in relazione i di-
versi centri.

Piazza D'oro

Rappresenta uno snodo centrale del
sistema visivo e compositivo. La sua
collocazione tra il Tempio di Venere
Cnidia e il Teatro Nord la rende un
punto di convergenza tra due poli
fondamentali. Non & solo uno spazio
di rappresentanza, ma agisce come
catalizzatore di assi visivi e percettivi,
che si espandono anche verso le Tre
Esedre, il Grande Vestibolo e 'Antino-
eion.

Tempio di Venere Cnidia e Teatro
Nord

Questi due edifici, anche se distanti,
sono connessi da assi visivi che at-
traversano la Piazza d'Oro. Il Tempio
genera collegamenti con quasi ogni
altro edificio, mentre il Teatro Nord
traccia direttrici che suddividono ide-
almente la Villa in due parti, diven-
tando cosi uno dei fulcri principali
dell'intero impianto.
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Teatro Marittimo

Grazie alla sua forma circolare, que-
sto spazio funge da nodo che con-
nette visivamente e spazialmente la
Piazza d'Oro con le Grandi Terme. La
disposizione geometrica che ne deri-
va forma un triangolo quasi equilate-
ro, al quale si aggiunge un ulteriore
asse che, unendo piu punti, da vita
a una figura a rombo, cruciale per la
struttura generale.

Teatro Sud

Sebbene non rappresenti l'estremo
sud della Villa, partecipa a una rete
di relazioni che coinvolgono anche
I'Accademia. E connesso da assi che,
insieme a quelli tracciati dal Teatro
Nord e dal Teatro Marittimo, com-
pongono l'asse longitudinale che or-
dina l'intera composizione.

Tre Esedre e Antinoeion

Questi due elementi costituiscono
una centralita attiva, non solo rice-
vendo ma anche generando con-
nessioni. L'Antinoeion & collegato
al muro del Pecile e al Lararium del
Grande Vestibolo, mentre le Tre Ese-
dre rafforzano I'impianto simmetrico.

Insieme, evidenziano la complessa
stratificazione sacra e morfologica
della Villa.

Grande Vestibolo

Svolge un ruolo nodale, connettendo
visivamente e geometricamente ele-
menti fondamentali come il Canopo,
le Grandi Terme, '’Accademia, I'Anti-
noeion e la Piazza d'Oro. Funziona
come punto di accesso privilegiato
e snodo del blocco sud della Domus,
mostrando una chiara volonta pro-
gettuale unitaria.

Padiglione dell’Accademia

E una delle architetture piu singo-
lari della Villa; la sua pianta centrale
a geometria complessa, si configu-
ra come un “centro morfogenetico”.
(n°nota) Da qui si irradiano assi verso
la Domus e verso il Pecile, coinvol-
gendo ambienti come la Sala dei Pi-
lastri Dorici, I'Antinoeion, il Canopo e
il Grande Vestibolo. | segmenti proiet-
tati verso il Pecile confermanoil ruolo
attivo dell’Accademia nella configu-
razione del comparto centrale.

Sulla base delle centralita che defini-
scono le gerarchie spaziali, & possibi-
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le individuare significative analogie
con altri importanti contesti arche-
ologici, che costituirono per Adriano
riferimenti diretti, sia culturali che
progettuali. Tra questi, si citano Ate-
ne, Pergamo, l'isola di Philae e I'area
della Domus Aurea a Roma. La prima
somiglianza formale & leggibile nella
composizione dell’Acropoli di Atene,
in cui ciascun edificio € orientato in
modo tale che tre direttrici idea-
li convergano verso i suoi tre angoli
visibili. Tale disposizione genera una
trama radiale complessiva, accurata-
mente concepita per evitare sovrap-
posizioni visive o occultamenti reci-
proci. L'orientamento di ogni volume,
impostato secondo una rotazione di
circa tre quarti rispetto al punto di
osservazione, consente di offrire una
percezione quasi integrale della sua
conformazione architettonica. Tale
principio compositivo, fondato su un’
organizzazione policentrica e radia-
le delle prospettive, & riscontrabile
anche nella configurazione di Villa
Adriana.La seconda analogia si evi-
denzia nel confronto con I'’Acropoli
di Pergamo, la cui peculiarita risie-
de nello sviluppo insediativo lungo
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Fig /’9 e 50 - Schema polic e ipotattico, dellAcropoli di Pergamo (Turchia) e del santua-

rio di Iside sull'isola di Phy
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un marcato pendio, configurazione
che instaura un rapporto diretto e
integrato tra il paesaggio naturale e
I'articolazione architettonica del sito.
In questo caso la presenza di due
centri determina una disposizione
a ventaglio e la somiglianza & data
principalmente da un ragionamento
progettuale “di tipo bidimensionale,
riconducibile ad una serie di assi pro-
iettati su unico piano di rappresenta-
zione" 8 || terzo esempio e rintraccia-
bile nel complesso adrianeo situato
sull'isola egiziana di Philae. La confi-
gurazione planimetrica non si svilup-
pa secondo assi rettilinei, ma segue
un tracciato spezzato, che si modella
progressivamente nel passaggio da
uno spazio all'altro. Gli ambienti, per-
tanto, non risultano rigidamente al-
lineati, ma presentano leggere rota-
zioni reciproche. Ciononostante, tutti
gli allineamenti convergono verso un
punto specifico, ubicato all'esterno
del cosiddetto Chiosco di Traiano, ri-
tenuto di particolare rilievo dal punto
di vista spirituale. Proprio da questo
punto dipartono gli assi che determi-
nano la disposizione sia degli edifici
piu antichi sia delle strutture di epo-
ca romana aggiunte in un secondo

momento. L'ultima somiglianza for-
male si individua nel confronto con
I'attuale area archeologica centrale
di Roma, in particolare con I'impian-
to della Domus Aurea neroniana.
Rispetto ai casi precedenti, I'assetto
dell'area, incentrato sul Colosseo, non
presenta relazioni geometriche tali
da consentire un immediato paralle-
lismno con le Acropoli di Atene e Per-
gamo; tuttavia la disposizione degli
elementi compositivi mostra un evi-
dente schema organizzativo. Tutti e
quattro gli esempi precedentemente
menzionati erano noti ad Adriano. In
alcuni di essi 'imperatore intervenne
direttamente mediante opere di re-
stauro, mentre in altri promosse la re-
alizzazione di nuovi edifici. Tali riferi-
menti non costituiscono fondamenti
progettuali della Villa, bensi analogie
interpretative che ne consentono
una lettura piu ampia e articolata.
Essi forniscono strumenti di confron-
to utili a cogliere la complessita della
composizione e a mettere in luce la
liberta con cui Adriano operava all'in-
terno di una rete culturale e architet-
tonica ampia e stratificata.

28 Centilini (a cura di), Trc

tatus logico sintattico,
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Fig. 51— Resti dell’/Acropoli di Pergamo, Turchia. Fig. 52— Tempio di Philae, Egitto.
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Architettul'a e La sel.e2|one’del sito
per Villa Adriana

paesaggio i risultato di
una convergenza
di motivazioni
geomorfologiche,
pratiche, culturali e
ideologiche. L'analisi del
contesto permette di
individuarne alcune con
sufficiente fondatezza,
sebbene manchino
fonti dirette a conferma
delle motivazioni
che spinsero Adriano
a edificare la sua
residenza imperiale a
Tivoli.
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Il primo nucleo della villa, inglobato
nel cosiddetto “Palazzo Imperiale”,
fu realizzato a partire dal 118 d.C. su
un'area gia occupata da una villa tar-
do repubblicana del II-I secolo a.C.
Non & noto se questa proprieta ap-
partenesse alla famiglia di Adriano o
se fosse stata acquistata o espropria-
ta, tuttavia, l'assenza di altre ville nel
raggio di uno-due chilometri, induce
a ipotizzare che l'area costituisse un
vasto praedium, rimasto sostanzial-
mente integro almeno fino agli inizi
del Il secolo d.C.

Dal punto di vista morfologico, I'area
offriva caratteristiche ideali per la di-
slocazione degli edifici: lunghi dossi
tufacei, intervallati da piccole valli, for-
Mmavano un paesaggio articolato ma
privo di dislivelli estremi, agevolan-
do la costruzione e la progettazione
architettonica. Inoltre, la consisten-
za del banco tufaceo, relativamente
duro ma facilmente lavorabile, per-
metteva di modellare con precisione
I'altimetria in funzione delle esigenze
del progetto. E dunque probabile che
la conformazione del terreno abbia
giocato un ruolo centrale nella scelta
del sito, rendendolo particolarmente

adatto a una residenza complessa e
monumentale come quella voluta da
Adriano. Tuttavia & fondamentale te-
ner conto dell’enorme lavoro di rico-
struzione e di riconfigurazione della
collina su cui la villa € appoggiata.
Alle ragioni topografiche si aggiun-
gono altri vantaggi pratici: la facilita
di approvvigionamento idrico, grazie
alla presenza di sorgenti in quota e di
tre acquedotti che alimentavano la
villa per caduta, rendevano possibile
'uso di fontane zampillanti e com-
plessi termali; la ricchezza di falde fre-
atiche nel sottosuolo; la salubrita del
clima, garantita da una buona espo-
sizione solare e dalla protezione dai
venti; la prossimita a Roma (distante
solo 17 miglia) e I'accessibilita trami-
te la via Tiburtina, che giungeva nei
pressi della villa seguendo un traccia-
to piano e rettilineo. Dalla deviazione
presso Ponte Lucano, due brevi dira-
mazioni di circa 1,5 km conducevano
direttamente alla residenza.

La scelta del luogo fu anche influen-
zata da considerazioni culturali e ide-
ologiche. A Tivoli esisteva infatti una
consolidata tradizione aristocratica
di villeggiatura, risalente almeno alla
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Le ville di otium, espressione dell'ide-
ale romano di contemplazione e di-
stacco dalla vita pubblica, occupava-
no un'area specifica e privilegiata del
territorio tiburtino, disposte sul ver-
sante dei monti rivolto verso Roma,
in stretto contatto con la natura e in
posizioni panoramiche, ma ben colle-
gate alla capitale. Al contrario, il resto
del territorio era occupato da ville ru-
stiche o rustico-residenziali, dedicate
prevalentemente alla produzione.

Le ville di otium erano riconoscibili
per alcuni tratti comuni: I'estensione
su piu platee terrazzate, la comples-
sita delle sostruzioni, la presenza di
criptoportici  monumentali, ninfei,
scenografie architettoniche e belve-
deri, oltre a vasti impianti idrici e de-
corazioni raffinate. Anche Villa Adria-
na si colloca pienamente in questa
tipologia, pur superandola per scala
e articolazione. Inoltre, la costruzione
della villa adrianea ebbe un impatto
diretto sull'assetto del territorio cir-
costante, innescando un processo di
riconversione delle ville rustiche in
residenze di otium, attratte dal pre-
stigio del complesso imperiale e sti-
molate da un probabile incremento

del valore fondiario.

Nonostante la monumentalita del
complesso, Villa Adriana era con-
cepita come luogo di otium, privo
di edifici chiaramente destinati alla
rappresentanza o all'attivita pubbli-
ca. Tuttavia, fonti storiche conferma-
no che Adriano vi svolgeva anche
funzioni ufficiali e che da qui si reca-
va a Roma per le sedute del Senato,
confermando il carattere ibrido della
residenza, tra palazzo privato e sede
del potere. 'eccezionale estensione
della villa, d'altra parte, rifletteva le
esigenze logistiche di un seguito in
crescita, il che spiega la presenza di
numerosi edifici di servizio e di allog-
gio per il personale, accuratamente
separati dagli ambienti frequentati
dallimperatore. Le Cento Camerelle,
ad esempio, costituivano un edificio
residenziale a piu piani, con piccole
stanze anche decorate, utilizzato per
ospitare parte del personale e colle-
gato, attraverso passaggi sotterranei,
agliimpianti termali e al palazzo prin-
cipale, senza interferire con i percorsi
imperiali. In definitiva, Villa Adriana
fu il risultato di una precisa volonta di
fondere efficienza funzionale, valori
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La scelta del sito rispecchia un pro-
getto politico e personale che ambi-
va a creare uno spazio unico, capace
di conciliare il privato e il pubblico,
'umano e il cosmico.

Aspetti architettonici e compositivi
L'architettura di Villa Adriana riflette
una concezione complessa e stra-
tificata del progetto, sviluppatasi
lungo l'intero arco del principato di
Adriano (117-138 d.C.) e improntata a
una logica compositiva fondata sulla
sperimentazione spaziale, sulla fram-
mentazione percettiva e su un uso
consapevole del tempo come com-
ponente narrativa dell'esperienza ar-
chitettonica.

Uno degli aspetti fondamentali per
comprendere la struttura del com-
plesso é l'organizzazione del cantiere.
La villa fu costruita per zone omoge-
nee, ciascuna con orientamenti pro-
pri, secondo una strategia realizzativa
per parti autonome. Questa compar-
timentazione funzionale del cantiere
rispondeva all'esigenza di non inter-
ferire con il soggiorno dell'imperato-
re, né con le sue attivita quotidiane,
private o istituzionali. Studi autore-

volihanno riconosciuto che la realiz-
zazione della villa si protrasse lungo
I'intero regno di Adriano e che, alla
sua morte, molti edifici risultavano
ancora incompleti.

Il carattere compositivo della villa si
distacca radicalmente dai modelli or-
togonali della citta romana tradizio-
nale. Come gia notato da G. B. Pira-
nesi, nella sua celebre pianta a scala
1:1000 del 1781, frutto di rilievi accurati
ma anche di un’intensa operazione
interpretativa, Villa Adriana non &
una citta, ma una grande architettu-
ra di suolo. Non si tratta di una dispo-
sizione ordinata di edifici, ma di una
sequenza spaziale in cui ogni parte
acquista significato in relazione alla
giustapposizione con le altre. Questa
tecnica, paragonabile al “montaggio”
cinematografico contemporaneo®,
produce effetti inattesi attraverso
I'accostamento di forme eterogenee,
la cui dissonanza viene integrata in
un disegno complessivo equilibrato,
seppur indecifrabile nelle sue regole
piu profonde. Il rapporto tra architet-
tura e paesaggio diventa qui fondati-
vo: I'opera si radica nel suolo e si svi-
luppa a partire da esso, evitando ogni

29 Andrea Torricelli, “‘Lezioni su Villa Adriana” in Carola Gentilini (a cura di), Tractatus logico sintattico. La

forma trasparente di Villa Adriana, Roma, Edizioni Quasar, 2012, pp. /7.
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Fig. 54 — Vista verso
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rigidita geometrica. Anche la reite-
razione di elementi ricorrenti, come
gli impianti circolari voltati, non ri-
sponde a uno schema modulare ma
si inserisce in una logica compositiva
autonoma, in cui il contrasto tra na-
tura e costruito (terra, pianura, monti,
cielo) viene armonizzato attraverso
un disegno architettonico che aspira
all'equilibrio, pur nella complessita.
Dal punto di vista spaziale e funzio-
nale, l'architettura adrianea intro-
duce innovazioni significative. Si
osserva, ad esempio, una frequente
coincidenza tra asse ottico e asse di
percorso, ma con uno spostamen-
to reciproco che frantuma la visione
frontale e genera sorprese prospet-
tiche. Questo effetto, riscontrabile
anche nelle Piccole Terme, valorizza
la quarta dimensione: il tempo dell’'e-
sperienza, necessario per “scoprire”
I'edificio, che si svela progressiva-
mente attraverso percorsi calibrati e
variazioni di scala.

Gli spazi non sono piu dominatida un
unico ambiente centrale, ma orga-
nizzati in modo fluido e orizzontale,
con una planimetria continua e una
distribuzione di ambienti connessi

da corridoi e passaggi. Elementi di
raccordo, come il Teatro Marittimo,
assumono il ruolo di vere e proprie
cerniere tra parti diverse del com-
plesso. Si assiste a un raffinato gioco
di relazioni tra simmetrie e asimme-
trie, tra aperture e chiusure, tra spazi
voltati e ambienti piu semplici, che
culmina nell'uso sapiente dell'effetto
sorpresa: corridoi bassi che immetto-
no in sale coperte da volte a ombrello,
porte architravate che introducono a
spazi cupolati o voltati a botte, giochi
di luce creati da finestre aperte nelle
reni delle volte.

Un'altra caratteristica distintiva della
progettazione adrianea ¢ la volonta
di nascondere all'esterno la forma in-
terna degli spazi, rendendo l'organiz-
zazione architettonica imprevedibi-
le. E il caso, ad esempio, della Piazza
d’'Oro o del Serapeo, dove l'involucro
architettonico dissimula la comples-
sita interna. Allo stesso modo, si su-
pera la tradizione della falsa architet-
tura dipinta, privilegiando strutture
reali che interagiscono con la luce e
il paesaggio circostante. Le pareti si
sfondano verso i giardini, estenden-
do lo spazio architettonico oltre i suoi
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limiti materiali, in un dialogo costan-
te tra interno ed esterno.

In sintesi, Villa Adriana rappresenta
un unicum nel panorama dell’archi-
tettura romana. E un'opera che sfug-
ge alle classificazioni convenzionali,
fondata non sulla centralita o sulla
regolarita, ma sulla molteplicita del-
le relazioni, sulla ricchezza percettiva
e sulla fusione profonda tra architet-
tura e natura. La sua organizzazione
funzionale per parti autonome, la
frammentazione controllata dello
spazio, la centralita del percorso e del
tempo come strumenti compositivi,
delineano un linguaggio architetto-
nico straordinariamente moderno e
poetico.

Sebbene limpianto non presenti un
asse centrale né una chiara gerar-
chia visiva, come osserva William L.
MacDonald®®), proprio questa assen-
za contribuisce a una lettura dina-
mica dello spazio: Villa Adriana non
si rivela nella sua totalita a un primo
sguardo, ma invita alla scoperta, alla
percorrenza e all'esperienza progres-
siva del luogo, secondo un'intenzione
progettuale consapevole.
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O Si & gia evidenziato
Architettura e come la presenza di

ACqUA  ;cqua all'interno del
complesso di Villa
Adriana sia stata una tra
le principali motivazioni
nella scelta del sito.
Pertanto nel presente
paragrafo non ci si
limitera a considerarla
come semplice
elemento decorativo
o di valorizzazione
estetica, ma ne verra
analizzata la sua valenza
strutturale e fondativa.
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L'acqua si configura come una vera e
propria chiave di lettura del progetto,
un elemento ordinatore che intrec-
cia paesaggio e architettura, gene-
rando continuita e coerenza spaziale.
Non si tratta dunque di una presenza
accessoria, ma di un principio gene-
rativo attor-
no al quale
si costruisce
l'identita
stessa della
villa.
Le parole di
Anna Ma-
ria Reggia-
ni  offrono
uno spunto
particolar-
mente significativo per riflettere sul
rapporto tra uomo e natura. La natu-
ra viene qui intesa come una realta
primordiale, spontanea, frutto di di-
namiche imprevedibili e non control-
l[abili. In questa dimensione, il pro-
getto, che sia architettonico, urbano
0 paesaggistico, assume il ruolo di
strumento attraverso il quale 'uomo
interviene per dare forma e significa-
to a cido che e nato dal caso. L'azione

progettuale si configura cosi come
un atto di mediazione: un tentativo
di ricomporre il disordine naturale at-
traverso forme che riflettano esigen-
ze culturali, simboliche e funzionali.
In questo processo, la natura non vie-
ne negata, ma interpretata e rielabo-
rata per generare un equilibrio piu
adatto alla misura umana.

A Villa Adriana, questo processo di
trasformazione si manifesta chia-
ramente nelluso delllacqua come
elemento strutturale. | due affluenti
minori dellAniene, che attraversano
I'area della Villa e rappresentava-
no un potenziale collegamento con
il bacino del Tevere e del mare, non
possedevano una portata tale da giu-
stificare una trasformazione radicale
del paesaggio secondo la visione im-
periale. Per questo motivo, il sistema
idrico fu significativamente poten-
ziato mediante l'intervento di tre ac-
quedotti provenienti da Roma. Il di-
segno di questo sistema complesso e
ben illustrato nelle incisioni di Pirane-
si, che documentano la rete idraulica
con grande attenzione ai dettagli. Se
confrontate con le rappresentazioni
coeve delle cascate dellAniene a Vil-
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la d'Este, sempre a opera di Piranesi,
gueste tavole suggeriscono con chia-
rezza I'eccezionale valore scenografi-
co e simbolico del sito.

Ci si concentrera in particolare su
come l'acqua, in questo contesto,
venga organizzata, trattenuta e resa
parte integrante della composizione
architettonica e paesaggistica, deli-
neando quella che potremmo defi-
nire come Acqua Captiva: una forma
di acqua governata e strutturata, che
trova in Villa Adriana la sua espressio-
ne piu compiuta.

Questo approccio introduce una di-
stinzione fondamentale che verra svi-
luppata nel corso del capitolo: quella
tra Acqua captiva, Acqua Naturans e
Acqua ex Machina, tre modalita di-
verse di relazione tra progetto e ri-
sorsa idrica, che si articolano rispet-
tivamente nelle tre ville oggetto di
analisi: Villa Adriana, Villa Gregoriana
e Villa d'Este, ognuna delle quali re-
stituisce un diverso modo di pensa-
re e costruire il paesaggio attraverso
'acqua.

Acqua Captiva: Villa Adriana
Nello specifico, con il termine Ac-

qua captiva si fa riferimento ad una
modalita di utilizzo dell’acqua che
implica il suo contenimento, il suo
governo: un'acqua incanalata, rego-
lata, resa disponibile in funzione delle
necessita delluomo. A Villa Adriana
guesta tipologia e riconoscibile nella
presenza diffusa dellacqua in punti
strategici del complesso, dove essa si
adatta a morfologie e configurazioni
differenti.

L'acqua non risponde solo a bisogni
tecnici o pratici ma il suo ruolo & an-
che compositivo e spaziale. Viene im-
piegata come strumento per definire
margini, creare separazioni e artico-
lare sequenze di ambienti. In questo
senso, lI'acqua contribuisce a costru-
ire gerarchie tra gli spazi, a suggeri-
re percorsi, a sottolineare differenze
funzionali tra le architetture.

Gli edifici in cui 'Acqua captiva si ma-
nifesta con maggiore evidenza ver-
ranno analizzati nel dettaglio succes-
sivamente, cercando di ipotizzarne
I'aspetto originario e il ruolo che rico-
privano all'interno del disegno com-
plessivo della villa. Alcuni padiglioni
e strutture presenti all'interno della
Villa appaiono piu facilmente asso-
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ciabili alluso dellacqua, come nel
caso degli edifici termali o dei grandi
bacini, oggi in parte restituiti grazie
ai restauri piu recenti. Tuttavia, le evi-
denze archeologiche indicano una
diffusione ben piu capillare dell'ele-
mento idrico: fontane, canalette, gio-
chi d'acqua e zampilli si susseguiva-
no lungo il complesso, suggerendo
un progetto in cui l'acqua era costan-
temente presente, non solo come
risorsa ma come componente attiva
nella definizione dell'atmosfera e del
disegno spaziale. Con il progressivo
abbandono del sito e il taglio degli
acquedotti ordinato dal re Vitige nel
VI secolo d.C., I'acqua scomparve del
tutto dal complesso di Villa Adriana.
Solo nel secondo dopoguerra, grazie
ai primi interventi di restauro su larga
scala, essa torno a scorrere in alcuni
settori della villa, restituendo parzial-
mente I'immagine originaria del luo-
go.

Eppure, gia nel Cinquecento, duran-
te le campagne di scavo guidate da
Pirro Ligorio, limportanza dell'ac-
gua come elemento progettuale era
stata intuita. Sebbene all'epoca le
vasche apparissero asciutte o com-

pletamente interrate, e le fontane
fossero ormai inattive, Ligorio riusci
a leggere nella configurazione degli
spazi il ruolo determinante che l'ac-
gua aveva avuto nella composizione
architettonica e paesaggistica della
villa. La sua presenza, anche solo evo-
cata, continuava a segnare la struttu-
ra del luogo.

Acqua Ex Machina: Villa d’Este

Con il termine Acqua Ex Machina si
intende un’acqua resa spettacolo at-
traverso l'ingegno umano, messa in
scena attraverso dispositivi idraulici e
soluzioni progettuali capaci di stupi-
re, coinvolgere e narrare. Non si trat-
ta solo di un'acqua controllata, ma
di un’acqua progettata per produrre
effetti visivi, sonori, simbolici. E il risul-
tato di un'elaborazione tecnica raffi-
nata, che sfrutta la pressione, il disli-
vello e il flusso naturale per attivare
giochi d'acqua, zampilli, fontane mo-
numentali, senza limpiego di mec-
canismi meccanici. In questo senso,
'acqua non & solo elemento naturale
né esclusivamente funzionale, ma di-
venta parte integrante della costru-
zione del paesaggio come dispositivo
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Fig. 59 - Villa d'Este, Tivoli. Foto d

elle autrici, 2024
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scenografico e narrativo.

Un esempio emblematico di questa
tipologia si trova a Villa d’Este, dove
'acqua assume un ruolo centrale nel
progetto del giardino. A meta del
Cinquecento, il cardinale Ippolito Il
d’'Este, nominato governatore di Tivo-
li da Papa Giulio lll, intraprese la tra-
sformazione del convento annesso
alla chiesa di Santa Maria Maggiore
in una grandiosa residenza, affidan-
do il progetto a Pirro Ligorio.

Il giardino della villa si sviluppa in
pendenza, dal palazzo verso la valle
dellAniene, secondo una morfologia
attentamente studiata per sfruttare il
dislivello. Ligorio fece costruire un ca-
nale sotterraneo che captava l'acqua
dell’Aniene, portandola fino alla Fon-
tana dell’'Ovato, posta nella parte alta
del giardino. Da i, I'acqua scendeva a
valle, alimentando l'intero sistema di
fontane grazie alla sola forza di gravi-
ta e al principio dei vasi comunicanti,
evitando qualunque forma di mecca-
nizzazione.

All'interno del giardino, l'acqua ex
machina si esprime attraverso una
pluralita di giochi d'acqua organizza-
ti secondo tre grandi tematiche. La

prima e il rapporto tra natura e arte,
in cui flora e fauna del territorio ven-
gono rappresentate nelle decorazio-
ni delle fontane. La seconda & di tipo
geografico, con evocazioni di luoghi
reali: ne & un esempio la stessa Fonta-
na dell'Ovato, dove le cascate simbo-
leggiano i fiumi Aniene, Erculaneo e
Albuneo, che confluiscono nella Fon-
tana di Roma, rappresentante il Teve-
re. Il terzo tema & quello del mito e
della leggenda, incarnato da fontane
come quella di Pegaso o dei Draghi,
guest'ultima dedicata sia all'undice-
sima fatica di Ercole sia alla figura di
papa Gregorio XIlI.

Acqua Naturans: Villa Gregoriana

Il Parco di Villa Gregoriana nasce con
unintento eminentemente funziona-
le: proteggere la citta di Tivoli e il suo
paesaggio dalle frequenti esondazio-
ni del fiume Aniene. Sebbene gia in
precedenza fossero stati avviati lavori
per deviare parte delle acque verso
Villa d'Este, tali interventi si rivelaro-
no insufficienti. Fu dunque Papa Cre-
gorio XVI a promuovere un'opera piu
radicale, finanziando la realizzazione
di canali sotterranei per una nuova
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deviazione del corso del fiume.

E proprio da questo primo impianto
idraulico che deriva il nome attuale
di Villa Gregoriana, nonostante oggi
il sito si presenti come un parco na-
turale. La scelta dell'area su cui co-
struire I'antica villa consolare non fu
casuale: il luogo si trova infatti all'in-
terno del cosiddetto Bosco Sacro di
Tiburno, in prossimita della Grotta
della Sibilla, ed & in diretto dialogo
visivo e simbolico con I'Acropoli di Ti-
voli, dove sorgono monumenti come
il Tempio di Vesta.

| resti della villa si distribuiscono lun-
go le pareti scoscese di una gola pro-
fonda, nota come Valle dell'Inferno,
modellata proprio dal salto di circa
100 metri compiuto dall’Aniene in
questo tratto. Qui, la forza della natu-
ra € diventata paesaggio: un ambien-
te drammatico, quasi teatrale, in cui
'acqua non & solo presenza scenica
ma agente primario di trasformazio-
ne.

A differenza del giardino di Villa d'E-
ste, che con il tempo si € evoluto nei
canoni del giardino all'italiana pri-
ma e di quello alla francese poi, Villa
Gregoriana incarna appieno i princi-

pi del giardino all'inglese. In questo
modello, la regolarita lascia spazio
alla spontaneita, e la composizione
si costruisce sull’alternanza libera di
elementi naturali e artificiali, invitan-
do il visitatore a perdersi tra sentieri,
scorci e ambienti nascosti. Le opere
idrauliche commissionate da Grego-
rio XVI non solo risposero a un'emer-
genza concreta, ma contribuirono a
esaltare il carattere romantico e su-
blime del paesaggio, restituendo al
luogo una qualita estetica in sintonia
con la sensibilita del tempo.

Villa Adriana: acqua come struttura
identitaria (da decidere)

Dopo aver osservato il ruolo sceno-
grafico dellacqua nel paesaggio di
Villa Gregoriana, possiamo tornare
a Villa Adriana per analizzare piu da
vicino come l'elemento idrico non si
limiti ad accompagnare l'architettu-
ra, ma ne diventi parte strutturale e
identitaria.

Alcune architetture della Villa, infat-
ti, mostrano in modo evidente come
'acqua influenzi non solo l'estetica
ma anche la funzione e la disposizio-
ne degli spazi.
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Nella Piazza d'Oro, essa agisce come
elemento ordinatore all'interno del
giardino, dove una lunga vasca cen-
trale, affiancata da aiuole e bacini,
struttura il paesaggio e guida la com-
posizione. 'articolato sistema idrau-
lico, che attraversa il ninfeo, la sala
ottagonale e la vasca esterna, con-
tribuisce a sottolineare il carattere
cerimoniale e rappresentativo dello
spazio, rafforzandone l'impianto mo-
numentale.

Nel Teatro Marittimo, I'acqua assume
invece un valore piu intimo e funzio-
nale: il canale anulare che circonda
l'isola centrale delimita fisicamente
e simbolicamente la piccola domus
dal resto della Villa, rafforzandone la
vocazione all'otium e alla riservatez-
za. Qui l'acqua non & solo elemento
scenico, ma parte integrante del per-
corso quotidiano, collegata diretta-
mente al piccolo impianto termale
interno, in particolare al frigidarium
accessibile dal canale, utilizzato an-
che come natatio.Un ruolo fortemen-
te scenografico e simbolico & invece
affidato all'acqua nel Canopo, dove
'intero impianto ruota attorno a un
lungo bacino, asse compositivo del
complesso. Gli elementi architetto-

nici e scultorei che lo delimitano (co-
lonne, cariatidi, sileni) amplificano la
dimensione spettacolare dell’acqua.
Al termine del percorso, il Serapeo
rappresenta la parte piu riservata,
dove l'acqua, oltre a rinfrescare I'am-
biente, crea effetti visivi che scandi-
scono i momenti del convivio, attra-
Verso meccanismi ingegnosi come |l
velo d'acqua che separava l'impera-
tore dagli ospiti.

Nei complessi termali della Villa (He-
liocaminus, Grandi Terme e Picco-
le Terme), 'acqua assume un ruolo
eminentemente pratico, legato al
benessere e alla gestione del corpo.
Nelle Terme con Heliocaminus, I'ac-
qua e distribuita in spazi che sfrutta-
no il calore solare per regolare la tem-
peratura degli ambienti. Nelle Grandi
Terme, la varieta di vasche e sale sug-
gerisce un uso pubblico e collettivo,
con una successione funzionale che
va dal frigidarium agli ambienti ri-
scaldati.

Le Piccole Terme, infine, mostrano
un'applicazione piu sofisticata e pri-
vata dell'elemento idrico, a servizio di
ambienti riccamente decorati, pro-
babilmente riservati all'imperatore.
['acqua, dunque, attraversa la Villa
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in molteplici forme e con significa-
ti diversi: ora celebrativa, ora intima,
funzionale o terapeutica, ma sempre
centrale nella logica progettuale, ca-
pace di adattarsi a ogni contesto e
conferire coerenza e identita all'in-
tero complesso. Durante il Secondo
Conflitto Mondiale, la Villa si trovava
in una zona particolarmente esposta.
La presenza delle truppe tedesche
all'interno del complesso rese inevi-
tabile il bombardamento del sito da
parte delle forze alleate il 4 giugno
1944. | danni furono ingenti: le strut-
ture del Pecile, delle Terme, di Piaz-
za d'Oro e di molte altre architettu-
re subirono gravi lesioni, e anche |l
patrimonio vegetale venne in parte
incendiato. Per preservare il valore
originario dell'acqua, nel secondo do-
poguerra si avvio un importante per-
corso di tutela e riscoperta. L'acqua
che oggi scorre tra gli ambienti della
Villa non & il risultato di una semplice
ricostruzione scenografica, ma l'esito
di una precisa volonta conservativa.
Tra i protagonisti di questo proces-
so vi fu Salvatore Aurigemma, figura
determinante per la salvaguardia e il
recupero del sito durante e dopo gli
eventi bellici. Nel dopoguerra, Au-

rigemma, allora Soprintendente ai
Beni Archeologici di Roma e del La-
Zio, awio un esteso programma di re-
stauri, rilievi e scavi. Inizid mettendo
in sicurezza e consolidando gli edifici
maggiormente danneggiati, come il
Pretorio e la Sala dei Filosofi. In segui-
to, grazie anche alla collaborazione
con architetti e studenti universitari,
fu redatto un rilievo complessivo del
sito. Uno dei punti centrali del restau-
ro fu proprio il ripristino dei bacini
d'acqua. Lintervento piu significati-
vo riguardo l'area del Canopo, dove
per riempire nuovamente il bacino,
non si ricorse agli antichi acquedotti
adrianei ma a una nuova fonte: l'ac-
qua fu prelevata da un pozzo nelle
immediate vicinanze. Un approccio
analogo fu adottato anche per il Peci-
le, dove si restaurarono sia le struttu-
re architettoniche sia 'ampio bacino
centrale, alimentandolo con la stessa
fonte idrica del Canopo. Oltre agli in-
terventi sulle strutture, particolare
cura fu rivolta alla rinaturalizzazione
del verde, ritenuto parte integrante
del progetto originario.

Nel 1955, sotto la direzione di Italo Gi-
smondi e Pietro Romanelli, fu il turno
del Teatro Marittimo: il portico venne
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liberato, la volta parzialmente rico-
struita e il canale anulare riportato
al suo stato originario con il ripristino
dell’acqua attorno all'isola.Questi in-
terventi, nati dall'esigenza di proteg-
gere e valorizzare la Villa, hanno per-
messo di restituire all'acqua il ruolo
centrale che occupava nel progetto
adrianeo, non solo come elemento
funzionale o decorativo, ma come
parte strutturale e identitaria del pa-
esaggio antico.
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Nei paragrafi precedenti
si € ampiamente
argomentato sulla
scelta del sito per

Villa Adriana, dettata
da precise esigenze
morfologiche, pratiche,
culturali e ideologiche.
Nel presente
paragrafo si analizzano
nello specifico la
conformazione

del terreno e la
geomorfologia del sito.
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Il complesso sorge su un ampio pia-
noro tufaceo, articolato tra due forre
naturali orientate nord-ovest/sud-e-
st,il Fosso della Ferrata (o di Tempe)
e quello di Risicoli (o di Roccabruna),
che definiscono una sorta di penisola,
delimitata da rupi di tufo rossastro e
da torrenti oggi prosciugati. La mor-
fologia del terreno, con un’altezza va-
riabile tra i 60 e i 125 metri sul livello
del mare, ha influito profondamente
sul progetto architettonico, che non
si e limitato a sovrapporsial suolo, ma
ha inteso plasmarlo e integrarsi ad
€sso in maniera diretta e dinamica.
A differenza di altri contesti, dove la
tecnica del terrazzamento modellava
artificialmente il terreno per acco-
gliere gli edifici, come nel santuario
della Fortuna Primigenia a Palestrina,
a Villa Adriana & l'architettura stessa
a configurarsi come prosecuzione
del suolo. L'architettura si sviluppa a
partire dal sottosuolo mediante un
elemento gia stabilmente acquisito,
all'epoca di Adriano, nell’architettura
delle grandi ville patrizie: la basis vil-
lae.

Nel complesso adrianeo le facciate
della basis villae costituiscono ele-

Architettur

mento essenziale nella composizio-
ne dei fronti verso il paesaggio. Rea-
lizzate come muri sostruittivi, ovvero
muri di contenimento delle terre, as-
sumono la forma di vaste zoccolature
a piu livelli, concepite per compen-
sare le irregolarita altimetriche del
terreno. Tali muri, spesso organizzati
come una sequenza modulare di “U”
aperte verso l'esterno (rette o arcua-
te), oltre alla funzione statica assu-
mono un forte valore architettonico,
trasformandosi talvolta in ambienti
accessibili in grado di ospitare fon-
tane, vasche e scale. Essi in partico-
lare bordano la villa sui lati nord, est e
ovest, e fungono anche da spina nel
lato occidentale del Canopo, mentre
il lato sud rappresenta l'unica ecce-
zione, privo di speroni terrazzati.

Dal punto di vista compositivo, tali
sostruzioni conferiscono una let-
tura dinamica ai fronti, evocando
un'emergenza materica dal terreno,
quasi a simulare fenomeni naturali
di erosione e modellazione del suo-
lo. Nei rari casi in cui si instaura un
rapporto visivo diretto tra interno ed
esterno, come nel Pecile a ovest, nel
Padiglione di Tempe o nell’ala orien-




Villa Adriana

Architettura e suolo

157

Villa Adriana

Architettura e suolo

All'interno della basis villae si svilup-
pa un articolato sistema di gallerie e
vie di comunicazione, percorribili an-
che a cavallo o con carri, che dalla via
principale sidiramano collegando tra
loro le diverse architetture mediante
numerosi punti di raccordo e scale di
risalita, configurando un vero e pro-
prio complesso di spazi sotterranei
progettati secondo criteri molteplici.

Dal punto di vista geologico, il sito ri-
entra nella piu ampia conformazione
della campagna romana, poggiata
suU un substrato di origine vulcanica
composto da tufo e pozzolana. Le-
rosione operata nei secoli da acque
superficiali ha generato una rete di
vallecole e rilievi, che oltre a offrire un
paesaggio articolato, hanno messo
a nudo i banchi di materiale edilizio.
Proprio questa naturale esposizione
ha reso possibile lo sfruttamento di-
retto delle risorse locali, senza la ne-
cessita di costosi trasporti. In diversi
punti del sito, ad esempio presso il
Tempio di Venere Cnidia, il Canopo
o le Cento Camerelle, sono visibili in-
terventi mirati a mascherare fronti di

cava utilizzati durante le fasi costrut-
tive. A supporto di cio, sono state in-
dividuate numerose cave sia a cielo
aperto che in galleria, distribuite lun-
go i pendii.

'area circostante Villa Adriana, oltre
alla disponibilita di tufo e pozzolana,
presentava ulteriori vantaggi logisti-
ci di rilievo, quali la presenza di cave
di travertino e di pendii calcarei dei
Monti Tiburtini, sfruttati per I'approv-
vigionamento della calce e situati a
pochi chilometri a nord-est dell'area;
tutti materiali impiegati per mura-
ture e intonaci. In particolare, la La-
tomia del Barco, da cui si ricavava il
travertino utilizzato soprattutto negli
edifici di servizio della villa, era situa-
ta quasi di fronte all'area residenzia-
le, immediatamente oltre il fiume
Aniene. Originariamente cava per
'estrazione dei materiali, essa venne
successivamente trasformata in un
elemento scenografico, valorizzan-
done la conformazione naturale. Il
trasporto dei blocchi poteva avvenire
lungo la via Tiburtina, sebbene non si
escluda la possibilita di un attraversa-
mento diretto del fiume per velociz-
zare le operazioni, considerando che
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i materiali venivano altresi trasportati
a Roma tramite vie fluviali.

Infatti I'area beneficiava della naviga-
bilita del fiume Aniene fino a Ponte
Lucano, come attestato da Plinio, ga-
rantendo cosi una rete di trasporto
efficiente.

Tra i vantaggi non vanno infine tra-
scurate la presenza di quattro acque-
dotti e la vicinanza alle Acque Albu-
le, utilizzate dallo stesso imperatore
Adriano a scopi terapeutici; & infatti
probabile che egli abbia promosso
la costruzione o il restauro dello sta-
bilimento termale locale, come sug-
geriscono numerose epigrafi votive
rinvenute in loco. La scelta insediati-
va, dunque, non rispondeva a criteri
puramente panoramici o rappresen-
tativi, come nel caso di ville imperiali
precedenti, da Domiziano a Traiano,
ma combinava razionalita tecnica
e rapporto intimo con il paesaggio.
Il risultato & un’architettura che si
espande in modo fluido sul territorio,
rispettando la conformazione natu-
rale ma anche trasformandola attra-
verso il progetto.

Dal punto di vista costruttivo, Vil-

la Adriana riflette la piena maturita
raggiunta dalla tecnologia edilizia
romana. L'uso esperto delle tecniche
murarie e delle volte in calcestruzzo
permise di sperimentare forme in-
novative e aperture luminose non
convenzionali, valorizzando lo spa-
zio interno e prolungando la ricerca
plastica dell'architettura adrianea. Ne
consegue un'elevata qualita tecnica
delle strutture che si distingue per
precisione e raffinatezza. Nello spe-
cifico il sistemma maggiormente im-
piegato era quello dell’ opus mixtum,
con cortine in opera reticolata inter-
vallate da fasce di laterizi (in nume-
ro da 5 a 9), utili a rafforzare 'unione
tra paramenti esterni e nucleo inter-
no; quest’ultimo era formato da pie-
trame disposto a strati e legato con
malta battuta, tecnica che garantiva
solidita e omogeneita, riducendo il
rischio di lesioni strutturali. Si riscon-
trano inoltre esempi di opus vittatum
(opera listata) e opus reticulatum; si
tratta di una tecnica muraria caratte-
rizzata dall'uso di piccoli blocchi pira-
midali tronchi, ricavati dal tufo loca-
le e disposti orizzontalmente con la
punta rivolta verso l'interno. Questa
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modalita di posa genera un motivo a
rete regolare e continuo, che conferi-
sce al paramento murario un aspet-
to decorativo e una precisa valenza
strutturale.

Tali tecniche, perfezionate nei secoli,
permettevano non solo di soppor-
tare grandi carichi di compressione,
ma anche una resistenza in trazione
superiore alla norma per le strutture
murarie.

La morfologia del terreno, la dispo-
nibilita di risorse naturali, I'efficienza
infrastrutturale e la padronanza delle
tecniche costruttive concorrono a de-
finire un'opera che non solo risponde
a esigenze pratiche e funzionali, ma
incarna una visione cosmica e filoso-
fica del costruire romano.

Infrastrutture, spazi sotterranei e
adattamento funzionale della Villa

Villa Adriana, per quanto concepita
come luogo di otium e di rappresen-
tazione simbolica del potere, fu al
contempo un complesso altamente
funzionale, capace di rispondere alle
esigenze quotidiane di una corte im-
periale composta da centinaia di per-
sone. |l suo assetto infrastrutturale,

in particolare la fitta rete di passag-
gi sotterranei, costituisce uno degli
aspetti piu innovativi dell'intero pro-
getto architettonico.

La collocazione della villa garantiva
un riparo parziale durante la stagio-
ne invernale, risultando al contem-
po particolarmente favorevole per le
condizioni climatiche nei mesi esti-
vi. Per far fronte ai rigori stagionali,
furono adottate soluzioni tecniche
raffinate: I'orientamento a nord de-
gli ambienti estivi, l'uso strategico
dell'acqua con funzione climatica e
ornamentale, la presenza di passag-
gi sotterranei freschi e ombreggiati,
e il riscaldamento per irraggiamento
applicato sia alle terme che agli am-
bienti privati. In tal modo, il sole o la
sua assenza divennero veri e propri
strumenti progettuali.

L'accesso alla villa era disciplinato at-
traverso una rigorosa organizzazione
della viabilita, finalizzata a gestire in
modo efficiente i flussi di ingresso e
circolazione all'interno del comples-
so. Gli ospiti piu importanti accede-
vano dal vestibolo monumentale, da
cui raggiungevano il Canopo, I'Acca-
demia e le Piccole Terme. Le Grandi
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Terme, invece, riservate al personale,
erano collegate alle Cento Camerel-
le e al Praetorium tramite una rete
di passaggi sotterranei. Tale sistema
garantiva la netta separazione tra le
funzioni servili e quelle destinate alla
corte imperiale, evitando interazioni
indesiderate con la servitu. Il quar-
tiere residenziale situato accanto al
palazzo principale, identificato con
i cosiddetti Hospitalia, era destinato
ad accogliere ospiti di rango elevato,
offrendo ambienti finemente deco-
rati e dotati di sale per i banchetti. In
netto contrasto, i lavoratori di rango
inferiore erano alloggiati in spazi piu
affollati, come le Cento Camerelle, or-
ganizzate come residenze collettive.
Con l'espansione della Villa e la ne-
cessita di ristrutturare la preesistente
villa repubblicana, fu indispensabile
realizzare nuove vie di collegamento,
sia di superficie che interrate. L'appa-
rato sotterraneo, tra i piu sofisticati
dell’'antichita, comprendeva gallerie
carrabili, depositi, accessi ai cantieri e
vie per il trasporto di materiali da co-
struzione e generi alimentari. La via
Tiburtina, con una diramazione verso
il tempio di Venere, si trasformava in

una strada sotterranea che costeg-
giava il palazzo principale, culmi-
nando in un grande sistema viario a
pianta trapezoidale, in cui trovavano
posto le stalle per oltre cento anima-
li da tiro e spazi per la manovra dei
carri. Da questo snodo centrale parti-
vano le diramazioni verso i principali
edifici della villa, tra cui Piazza d'Oro,
I'Odeon e il Liceo.

| passaggi sotterranei erano anche
funzionali al rifornimento di pozzo-
lana, cava essenziale per le opere
murarie, e al trasporto della neve ap-
penninica, conservata in speciali vani
voltati per la refrigerazione estiva. Il
cuore del sistema ipogeo era il cosid-
detto Grande Trapezio: un'imponen-
te struttura sotterranea di circa 840
metri di sviluppo complessivo, scava-
ta nel tufo e coperta in parte da volte
in calcestruzzo.

Questa architettura “per sottrazione”,
come evidenziato dalla critica piu re-
cente, non va letta solo come infra-
struttura tecnica, ma anche come
spazio carico di significati simbolici.
Alcuni studiosi I'nanno interpretata
come luogo di cerimonie iniziatiche,
ispirate ai culti eleusini ai quali Adria-
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no stesso partecipod. Il trapezio, ac-
cessibile da una rampa scavata nella
roccia, costituiva secondo queste let-
ture l'immagine di un mondo ctonio,
oscuro e rituale, la necessaria contro-
parte funzionale alla dimensione so-
lare e di rappresentanza della villa.
Le sue gallerie, ampie cinque metri e
alte altrettanto, erano illuminate da
oculi zenitali e finestrature inclinate,
elemento tecnico ma anche visivo
di forte impatto. La loro pianta, sor-
prendentemente precisa, ricalca I'an-
damento dei confini della proprieta.
Scavate in blocchi di tufo per un vo-
l[ume complessivo di circa 20.000 m?3,
rappresentano una delle piu ambi-
ziose opere di ingegneria del mondo
romano.

Oltre ai passaggi tecnici, Villa Adriana
era dotata di veri e propri criptoporti-
ci, spazi architettonici voltati, semin-
terrati e illuminati da finestre laterali
o oculi. Tre di essi sono tuttora con-
servati: sotto la residenza imperiale,
presso 'edificio con peristilio e vasca,
e accanto alle Grandi Terme. Piu che
semplici spazi di servizio, questi am-
bienti svolgevano una funzione sim-
bolica e rituale, evocando atmosfere

ancestrali e sacrali, come spazi “sca-
vati” dalla terra madre e legati a pra-
tiche iniziatiche.
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Intervenire a Villa Adriana significa mi-
surarsi con un luogo che non ¢ soltan-
to rovina archeologica, ma paesaggio
della memoria, organismo complesso
in cui architettura, natura e mito si in-
trecciano in una trama millenaria. L'o-
biettivo del progetto non & quello di
aggiungere, ma di ascoltare: leggere
le stratificazioni, riconoscerne i silenzi,
e tradurli in nuove forme di esperienza
capaci di proiettare la Villa nel presente.

L’area
estesa:
Core Zone
e Buffer
Zone

L'iscrizione di Villa
Adriana nella Lista del
Patrimmonio Mondiale
UNESCO, avvenuta nel
1999, ha rappresentato
un momento decisivo
nella storia della tutela e
della valorizzazione del
complesso archeologico
tiburtino. Il sito & stato
riconosciuto come
bene di eccezionale
valore universale
(Outstanding Universal
Value), in virtu dei criteri
culturali previsti dalle
Operational Guidelines
for the Implementation
of the World Heritage
Convention.
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L'Area estesa: Core Zone e Buffer Zone

Secondo il criterio (I), Villa Adriana
rappresenta un capolavoro dell'inge-
gno umano, capace di riunire in ma-
niera unica le piu alte espressioni del-
le culture materiali del Mediterraneo
antico, fondendo elementi greci, egi-
Zi e romani in un complesso unitario
di straordinaria innovazione.

Il criterio (Il) ne riconosce l'influen-
za determinante nella riscoperta
dell'architettura classica: a partire dal
Rinascimento e dal Barocco, il sito
divenne laboratorio di studio per ar-
chitetti e teorici, fino a incidere pro-
fondamente anche sulle ricerche ar-
chitettoniche e di design tra XIX e XX
secolo.

Infine, il criterio (lll) sottolinea come
la Villa costituisca una testimonianza
eccezionale del primo Impero Roma-
no, riflesso diretto della personalita
colta e cosmopolita dell'imperatore
Adriano, che ne segui la progettazio-
ne ispirandosi ai suoi viaggi e alle cul-
ture incontrate.

L'iscrizione nella World Heritage List
ha comportato non solo un rafforza-
mento delle responsabilita istituzio-
nali per la conservazione del sito, ma
anche la definizione dei due perime-

tri principali di tutela: la Core Zone,
coincidente con il nucleo archeolo-
gico monumentale, e la Buffer Zone,
fascia di protezione estesa per circa
500 ettari attorno al complesso.
Nello specifico, la Core Zone racchiu-
de gli edifici principali della Villa (dal
Canopo al Teatro Marittimo, dal Peci-
le alle Grandi Terme) e costituisce il
cuore materiale e simbolico del sito.
La Buffer Zone, invece, ampliata al
massimo gia in sede di candidatura,
risponde all'esigenza di preservare
non solo il nucleo archeologico, ma
anche il paesaggio storico e produt-
tivo circostante, proteggendolo dalle
pressioni urbanistiche e dal degra-
do ambientale. Essa & oggi tutelata
attraverso strumenti di governo del
territorio e vincoli archeologico-pae-
saggistici estesi fino al limite urbano
di Tivoli (DM 06.98.2001).

La definizione della Buffer Zone, tut-
tavia, non si limita a una funzione
passiva di protezione, ma deve esse-
re interpretata come un dispositivo
di gestione attiva, capace di elevare
il livello di salvaguardia ma anche di
innescare processi di conservazione,
fruizione e valorizzazione sostenibile.
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In assenza di una gestione integrata,
infatti, la sola imposizione di vincoli
pud generare fenomeni di entropia
e abbandono, riducendo le possibi-
lita di sviluppo locale e creando una
frattura tra sito archeologico e terri-
torio circostante. In questo quadro, il
presente lavoro di tesi pone l'atten-
zione sulla Core Zone di Villa Adriana,
individuando porzioni del complesso
che necessitano di interventi mirati
di riqualificazione e valorizzazione.
La Villa, per la sua vastita e comples-
sita, presenta infatti spazi meno noti
o scarsamente fruiti, che possono
essere reintegrati in un percorso di
visita coerente e resi nuovamente si-
gnificativi per la comprensione com-
plessiva del sito. L'obiettivo € quello
di proporre un progetto che sappia
restituire vitalita al monumento, mi-
gliorando l'esperienza del pubblico e
rafforzando il legame tra patrimonio
e paesaggio circostante.
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. Il progetto di tesi si
Areadi sviluppa interamente

progetto  .jrinterno del perimetro
archeologico di Villa
Adriana, articolandosi
su tre temi principali di
intervento individuati
dal bando del
Piranesi Prix de Rome
2024: architettura
e museografia
per I'archeologia,
architettura del
paesaggio ed exhibit
design.
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Fig. 65— Pl
autricl.

animetria di

Vill

a Adriana, individuzione delle aree di progetto. Tavola realizzata dalle
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La Villa & stata assunta nella sua inte-
rezza come potenziale area di proget-
to; tuttavia si & scelto di intervenire su
due specificiambiti interni, per la loro
potenzialita scenografica e per il loro
valore archeologico e paesaggistico:
I'area in corrispondenza del banco di
tufo prospiciente il complesso delle
Cento Camerelle (Area 1) e I'area lun-
go l'asse che connette 'Antinoeion al
Grande Vestibolo (Area 2).

Il banco di tufo e le Cento Camerelle
Areal

La prima area di progetto & caratte-
rizzata dalla presenza di un massiccio
banco tufaceo, affioramento geolo-
gico che domina la valle artificiale e
fronteggia il complesso delle Cento
Camerelle. La sua conformazione e la
sua natura materica, gia largamente
sfruttata in eta adrianea, come risor-
sa costruttiva e come basamento,
hanno suggerito la possibilita di ac-
cogliere un intervento architettonico
ipogeo, potenzialmente reversibile e
capace di integrarsi con il suolo.

Il complesso delle Cento Camerelle
costituisce la principale emergenza
archeologica dell'area e si sviluppa

come un corpo edilizio lineare di vani
voltati in sequenza, probabilmente
destinati a funzioni di servizio. La-
nalisi archeologica ha messo in luce
le diverse fasi costruttive: tra queste
si distingue l'aggiunta della torre
semicircolare in opus reticulatum,
addossata senza ammorsature al
fronte principale e responsabile della
chiusura di alcuni vani originari. Sul
prospetto sono ancora leggibili gli in-
cassi lignei che sostenevano i ballatoi
esterni, dispositivi che consentivano
I'accesso ai livelli superiori.

Dal punto di vista funzionale, le Cen-
to Camerelle erano servite da una
strada basolata secondaria, parallela
all'asse principale ma situata a quota
inferiore. Questo percorso prosegui-
va in un criptoportico illuminato da
finestre strombate, che metteva in
comunicazione diretta gli ambienti
della servitu e i praefurnia delle Pic-
cole e Grandi Terme. Un muro paral-
lelo separava il camminamento dal-
le zone frequentate dall'imperatore,
impedendo cosi la vista delle aree
servili.

Nonostante la loro destinazione pra-
tica, le Cento Camerelle possiedono
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un rilievo urbanistico e scenografico
di primo piano: il loro allineamento
coincide infatti con due assi primari
della Villa, quello trasversale del Pe-
cile e il longitudinale del Canopo, che
ne fanno una vera e propria cerniera
architettonica tra le aree funzionali e
quelle rappresentative della residen-
za.

La condizione attuale dell'area, li-
bera da preesistenze emergenti e
facilmente accessibile, la rende par-
ticolarmente adatta ad accogliere
un padiglione museale in grado di
valorizzare il rapporto tra architettu-
ra, materia e paesaggio, riducendo al
minimo la presenza volumetrica in
elevato grazie alla sua integrazione
con il suolo. Dal punto di vista pae-
saggistico, essa si configura come
uno spazio defilato ma fortemente
suggestivo, che consente linseri-
mento di nuove funzioni senza alte-
rare la percezione unitaria della Villa
e senza compromettere la leggibilita
del contesto monumentale. Il sito of-
fre inoltre una condizione di doppia
accessibilita: da un lato attraverso
la spianata del Pecile, dall'altro me-
diante la Strada di Roccabruna, che

si snoda dal piazzale d'ingresso fino
alla quota della basis villae, garanten-
do cosi una connessione funzionale e
paesaggistica con i principali percor-
si del complesso.

Antinoeion e Grande Vestibolo

Area 2

Il secondo ambito progettuale si col-
loca lungo I'asse monumentale che
connette I'’Antinoeion al Grande Ve-
stibolo, in dialogo visivo con le Cento
Camerelle. Questo tratto della Villa si
configurava fin dall'antichita come
una soglia cerimoniale: il Vestibo-
lo costituiva infatti I'accesso monu-
mentale alla residenza imperiale, un
dispositivo scenografico che com-
binava percorsi processionali, spazi
aperti e funzioni religiose.

Dal punto di vista architettonico, il Ve-
stibolo era organizzato attorno a una
grande aula centrale, affiancata da
ambienti minori disposti simmetrica-
mente. Anord e a sud si aprivano due
giardini porticati: quello settentriona-
le, tra le Piccole e le Grandi Terme, e
guello meridionale, affacciato sull'in-
gresso monumentale. Da quest'ul-
timo si accedeva al Larario, sacello
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destinato al culto familiare. L'ingres-
so era enfatizzato da una scalinata
monumentale (oggi conservata nel
solo muro retrostante) fiancheggiata
da nicchie con statue-fontana. L'area
d'accesso era servita da una strada
pavimentata a basoli e presentava
una peculiarita funzionale: il traccia-
to, a partire dall'arco di ingresso (di
cui sopravvivono due grandi bloc-
chi di muratura), si sviluppava in un
circuito a forma di stadio, studiato
per garantire la circolazione a senso
unico dei carri e ovviare al problema
degli incroci lungo un tratto stretto
e obbligato. Questo luogo si presen-
tava gia dall'antichita come soglia
scenografica di ingresso alla Villa, e
al contempo come nodo di percorsi
funzionali nascosti. A livello inferiore
infatti, correva una seconda via baso-
lata destinata ai percorsi servili, che
conduceva al complesso delle Cento
Camerelle e proseguiva in un cripto-
portico voltato, illuminato da finestre
strombate. Questo sistema ipogeo
collegava direttamente gli ambienti
della servitu e i praefurnia delle ter-
me, schermati alla vista da un muro
di separazione. Si configurava cosi

un duplice livello funzionale: sopra, la
monumentalita cerimoniale; sotto, la
logistica invisibile. L'area del Grande
Vestibolo oggi si configura come uno
spazio aperto e scenografico, in cui
le emergenze archeologiche, la ve-
getazione e le prospettive creano un
contesto suggestivo, adatto a ospita-
re installazioni temporanee e reversi-
bili. Questa area e stata destinata alla
messa in scena del tema paesaggi-
stico e spettacolare del fashion show.
La scelta € motivata sia dalla valenza
simbolica del luogo (il santuario di
Antinoo e lingresso monumenta-
le alla Villa) sia dalla sua capacita di
configurandosi come palcoscenico
naturale per eventi effimeri e come
luogo di sperimentazione sul rap-
porto tra rovina, natura e architettura
contemporanea.

Il progetto e concepito come allesti-
mento effimero strutturalmente re-
versibile, capace di intrecciare i temi
dell'acqua, della luce e della vegeta-
zione con la spettacolarita propria
della sfilata. Pur avendo una funzio-
ne immediata nell'evento, esso mira
a generare un lascito a favore della
valorizzazione del sito in una prospet-
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Fig. 68— Vista del vestibolo. Foto realizzata dalle autrici, 2024
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tiva di media e lunga durata, in conti-
nuita con l'identita storica della Villa.
In gquesto senso, l'intervento assume
la stessa logica del Vestibolo antico:
un dispositivo capace di mediare tra
rappresentazione e funzione, tra effi-
mero e permanenza.

Gli interventi progettuali si concen-
trano su queste due aree con l'obiet-
tivo di valorizzare le relazioni tra ar-
chitettura, paesaggio e allestimento
e di far emergere il carattere unitario
della Villa come organismo vivo e
stratificato, capace di rinnovarsi nel-
la contemporaneita senza perdere |l
legame con la sua memoria storica.
In parallelo, la riflessione sull'exhibit
design ha orientato la definizione
di sistemi espositivi coordinati per i
reperti lapidei diffusi, pensati come
dispositivi reversibili e modulabili, in
grado di dialogare con entrambe le
aree di progetto e di inserirsi nel tes-
suto archeologico senza alterarne la
percezione.

Focalizzandosi su due ambiti chiave,
'Antinoeion e il Vestibolo da un lato,
le Cento Camerelle e la radura adia-
cente dall'altro, il progetto intende
esaltare la duplice vocazione di Villa

Adriana: luogo di contemplazione e
conoscenza, ma anche scenario vivo
e dinamico capace di accogliere for-
me di valorizzazione contemporanea.
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Il progetto Sculptlra
nasce dal confronto
con un contesto
straordinario come
Villa Adriana, nel
guale ogni intervento
deve rispettare i
vincoli archeologici

e paesaggistici

senza rinunciare a
introdurre nuove forme
di valorizzazione e
fruizione. L'obiettivo

e stato quello di
proporre soluzioni
capaci di dialogare
con la materia antica
e con il paesaggio,
minimizzando I'impatto
e, al tempo stesso,
offrendo esperienze
innovative al visitatore.

SCULPTURA

Da questa prospettiva si sviluppa un
progetto che si articola lungo tre li-
nee complementari, corrispondenti
ai temi individuati dal bando del Pi-
ranesi Prix de Rome 2024:

Il Padiglione museale: percor-
SO espositivo ipogeo ricavato nel
banco di tufo prospiciente le Cen-
to Camerelle arricchito dalla pre-
senza di vasche d'acqua e da col-
lezioni permanentietemporanee;

Il Fashion Show: collocato nell'a-
rea compresa tra Antinoeion e
Grande Vestibolo, € caratterizzato
dalla presenza di un padiglione
microeolico, concepito come sce-
nografia cinetica e sostenibile;

Gli Stone Display: dispositivi mo-
dulari per l'esposizione e la con-
servazione dei reperti lapidei,
collocati in punti strategici lungo
il percorso di accesso al Padiglio-
ne museale.

Il progetto

Il filo conduttore ¢ il percorso narra-
tivo, che guida il visitatore attraverso
una transizione graduale: dalla sta-
ticita contemplativa del padiglione
ipogeo, alla vitalita del fashion show,
fino alla museografia diffusa dei re-
perti. In questo modo Villa Adriana
non viene intesa come reliquia im-
mobile, ma come paesaggio cultu-
rale dinamico, capace di accogliere
linguaggi contemporanei e di rige-
nerarsi nel rispetto della propria au-
tenticita.










Gli Stone Display

Gli Stone Display sono disposti lun-
go il percorso che conduce al padi-
glione museale. Queste installazioni
espositive, dalla forma circolare ispi-
rata alle geometrie della Villa e alla
colonna ridotta a frammento, assol-
vono a una duplice funzione: da un
lato, offrono una cornice capace di
mettere in risalto i reperti seleziona-
ti; dall'altro, ne garantiscono la cor-
retta conservazione e organizzazio-
ne. La loro modularita e reversibilita
consente un inserimento misurato e
discreto nel paesaggio archeologico,
configurando una forma di museo-
grafia diffusa che dialoga con il con-
testo senza alterarne I'equilibrio.

Vista ingresso padiglione museale. Render realizzato dalle autrici.




SCULPTURA

Il progetto

L'individuazione di un padiglione
ipogeo all'interno di Villa Adriana
nasce dall'esigenza di conciliare la
valorizzazione del sito con il rispetto
dei vincoli archeologici e paesaggi-
stici che ne regolano la tutela. L'area
prescelta, corrispondente al banco di
tufo prospiciente le Cento Camerelle,
e infatti compresa nella Core Zone
UNESCO ed é sottoposta a prescri-
zioni stringenti (DM 06.98.2001; d.Igs.
42/2004), che limitano fortemente la
possibilita di introdurre nuove volu-
metrie in elevato. In questo contesto,
un’architettura ipogea rappresenta
la soluzione piu idonea per garantire
un intervento coerente con i principi
di tutela, riducendo l'impatto visivo e
salvaguardando la percezione inte-
grale del paesaggio archeologico.

La scelta diintervenire all'interno del-
la massa tufacea non contrasta con la
tradizione costruttiva della Villa, ma
anzi ne rinnova la logica originaria.
Adriano e i suoi architetti seppero in-
fatti sfruttare materiali e morfologie
locali — tufo e pozzolana in primo luo-
go — secondo una pratica di costruire
con cid che c'g, che il progetto ripren-
de in chiave contemporanea. Il padi-

glione ipogeo non introduce dunque
un elemento estraneo, ma si innesta
nella stessa materia che ha plasmato
la residenza imperiale.

|l progetto & concepito secondo |l
principio della reversibilita, requisito
fondamentale per operare in conte-
sti vincolati: la struttura si configura
come guscio autonomo inserito nello
scavo, realizzato con materiali leggeri
e modulari, smontabili senza demo-
lizioni invasive. Lo scavo stesso ¢ li-
mitato e controllato, in modo da non
compromettere la stabilita geologi-
ca; in caso di rimozione, il banco tufa-
ceo puo essere restituito al suo profi-
lo originario mediante riempimento
e ricomposizione del terreno e della
vegetazione. Questa impostazione
€ in linea con le raccomandazioni
UNESCO e con i principi della Carta
di Venezia (1964), che sottolineano la
necessita che gli interventi contem-
poranei siano distinguibili, rispettosi
e, ove possibile, reversibili.




izzate dalle autrici.
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SCULPTURA

Il progetto

Se da un lato la scelta ipogea rispon-
de quindi a motivazioni tecniche
e normative, dall'altro si configura
come una vera e propria opportu-
nita progettuale. L'inserimento del
padiglione nel banco di tufo non &
soltanto un atto di mimetizzazione,
ma diventa occasione per attivare
un'esperienza immersiva e sensoria-
le che dialoga con la natura stessa
del luogo. L'architettura ipogea, per
sua natura, offre spazi raccolti, silen-
ziosi e controllati nella luce, ideali per
ospitare funzioni museali. All'inter-
no di Villa Adriana, questi ambienti
assumono una valenza simbolica: il
percorso sotterraneo diventa meta-
fora di un viaggio introspettivo, che
conduce il visitatore dalle profondita
della materia verso la riscoperta del
patrimonio.

L'acqua, reintrodotta sotto forma di
vasche e specchi riflettenti, rafforza la
dimensione contemplativa evocan-
do uno dei temi centrali della cultura
adrianea, in cui architettura e natu-
ra erano concepite come parti di un
unico organismo. In questo senso,
il padiglione ipogeo si pone come
continuazione narrativa dell'identita

della Villa: Adriano aveva infatti con-
cepito la sua residenza come sintesi
di architettura, paesaggio e filosofia;
'innesto contemporaneo rilegge tale
principio con le categorie della soste-
nibilita, del riuso delle risorse locali e
della valorizzazione del paesaggio.

L'ipogeo diventa cosi non solo rispo-
sta vincolistica, ma vero e proprio di-
spositivo di valorizzazione: permette
di accogliere nuove forme di esposi-
zione, integrare linguaggi contem-
poranei (arte, moda, tecnologia) e
rafforzare il legame tra memoria e
innovazione. In questa prospettiva,
il sottosuolo si trasforma in luogo
generativo, capace di convertire la
rovina da segno di perdita a risorsa
culturale viva, coerente con la visio-
ne UNESCO di un patrimonio inteso
come organismo dinamico, da tute-
lare e al tempo stesso da rigenerare.
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Vista passaggio intermedio. Rendere realizzato dalle autrici.










Vista sala Galata Ludovisi. Render realizzato dalle autrici.
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Vista del Fashion Show verso il Vestibolo. Render realizzato dalle autrici.




i Sezione territoriale Fashion Show. Tavola realizzataa dalle autrici.
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Conclusioni
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All'interno di questo quadro, la sostenibilita non &
intesa soltanto come requisito tecnico, ma come
principio culturale che informa I'intero progetto.
Essa si manifesta in piu direzioni: nella scelta
dei materiali, con l'impiego di tufo e pozzolana
locali; nella dimensione energetica, affidata alla
produzionerinnovabile del padiglione microeolico;
nella strategia museografica, che privilegia
soluzioni reversibili e adattive; e infine in quella
culturale, che mette in relazione archeologia,
architettura, moda e tecnologia.

Villa Adrianasiconfiguracosinon piucomereliquia
immobile, bensi come organismo vivo, capace di
rigenerarsi attraverso linguaggi contemporanei
senza rinunciare alla propria autenticita. La rovina
diventa materia generativa, luogo in cui il passato
si intreccia con il presente per dare forma a nuove
esperienze di conoscenza e a un rinnovato senso
di consapevolezza collettiva.
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ICONOGRAFIA

Fig.1— Palazzo Imperiale, Villa Adriana, Tivoli. Foto delle autrici, 2024

Fig. 2 — Vista del Partenone, Acropoli di Atene. https://www.latestatamaga-
zine.it/2023/05/il-partenone-simbolo-della-grecia/, (Consultato 13 Agosto
2025).

Fig. 3 - Vista del Palazzo della Civilta Italiana, Roma. https://Awww.arketipo-
magazine.it/headquarters-fendi-rome-italy/, (Consultato 13 Agosto 2025).
Fig. 4 — Vista parziale delle Cariatidi, Partenone, Atene. https://it.pinterest.
com/pin/210332245093217422/, (Consultato 13 Agosto 2025).

Fig. 5 — Vista parziale del Palazzo della Civilta Italiana, Roma, https:/www.
arketipomagazine.it/headquarters-fendi-rome-italy/, (Consultato 13 Agosto
2025).

Fig. 6 — Giovanni Paolo Pannini, Capriccio con rovine romane, 1734, olio

su tela. Pier Federico Caliari, Stefano Bigiotti, Enrica Corvino, Elnaz Ghazi,
Erika Maresca, Elisa Morselli, Leopoldo Russo Ceccotti, Marco Spada, “La
modernita delle rovine”, Roma, Prospettive Edizioni, Architetti di Roma,
2015, pp. 66.

Fig. 7 — Giovanni Battista Piranesi, veduta del Tempio della Sibilla, Tivoli (da
Vedute di Roma, Roma, 1779).

Fig. 8 — Teatro romano di Sagunto, restauro progettato da Giorgio Grassi
(1985-86, realizzazione 1990-93), https://divisare.com/projects/317637-gior-
gio-grassi-chen-hao-sagunto-roman-theatre-1985-86-1990-93, (Consultato
il 13 Agosto 2025).

Fig. 9 — Teatro romano di Sagunto, restauro progettato da Giorgio Grassi
(1985-86, realizzazione 1990-93) , https://divisare.com/projects/317637-gior-
gio-grassi-chen-hao-sagunto-roman-theatre-1985-86-1990-93, (Consultato
il 13 Agosto 2025).

Fig. 10 — Teatro romano di Sagunto, restauro progettato da Giorgio Grassi
(1985-86, realizzazione 1990-93), https://divisare.com/projects/317637-gior-
gio-grassi-chen-hao-sagunto-roman-theatre-1985-86-1990-93, (Consultato
il 13 Agosto 2025).
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Fig. 11— Interno del Museo di Castelvecchio, progetto di Carlo Scarpa (1958—
1974), https://divisare.com/projects/317637-giorgio-grassi-chen-hao-sagun-
to-roman-theatre-1985-86-1990-93, (Consultato il 13 Agosto 2025).

Fig. 12 — Esterno del Museo di Castelvecchio, progettato da Carlo Scarpa

tra il 1957 e il 1975, https://www.aboutartonline.com/larchitettura-degli-spa-
zi-e-delle-visuali-nel-progetto-di-carlo-scarpa-per-il-museo-di-castelvec-
chio/ (Consultato il 13 Agosto 2025).

Fig. 13— Interno del Museo di Castelvecchio, intervento di Carlo Scarpa
(1959-1973), https://mww.valentecontract.com/carlo-scarpa-e-i-detta-
gli-in-metallo-al-museo-castelvecchio/ (Consultato il 13 Agosto 2025).

Fig. 14 - Cosmica Dress, In collaborazione con Kim Keever . Collezio-

ne ‘Shift Souls’, 2019. Iris Van Herpen. https:/AMwww.artbasel.com/stories/
iris-van-herpen-dutch-fashion-designer-couture-musee-arts-decoratifs-pa-
ris-20247?lang=en&utm_source (Consultato il 13 Agosto 2025).

Fig.15 - Interno del Gucci Garden inaugurato nel Palazzo della Mercanzia a
Firenze. https://www.flawless life/it/italia/firenze/gucci-garden-galleria/ (Con-
sultato il 18 Agosto 2025).

Fig. 16 — Interno del Gucci Garden inaugurato nel Palazzo della Mercanzia a
Firenze. https:/mwww.flawless life/it/italia/firenze/gucci-garden-galleria/ (Con-
sultato il 18 Agosto 2025).

Fig.17 — Progetto di restauro dell'ipogeo dell Colosseo, Roma, progetto so-
stenuto dal Gruppo Tod's. https:/AMww.todsgroup.com/it/sostenibilita/colos-
seum-restauro-ipogei (Consultato il 20 Agosto 2025).

Fig. 18 — Interno del Tempio della Venere, intervento di restauro sostenuto
da Fendi (2020-2021). https://Aww.fendi.com/it-it/lcm/inside-fendi/news/
temple-of-venus restoration?srsltid=AfmBOop2ZEsAOWbGAgDMwE p-
ta9_90_em3CN3mI-4f-zpfaU7Ajplfklb (Consultato il 17 Agosto 2025).

Fig. 19 — Modelli della collezione Dior Cruise 2022 davanti al Partenone, Acro-
poli di Atene. https://mwww.fashionpress.it/diorcruise-2022-acropolis-58640.
html (consultato il 17 Agosto 2025).
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Fig. 20 — Evento di Dolce e Gabbana Haute Couture, Fori Romani, 2025

, Roma. https://world.dolcegabbana.com/it/news/dolce-gabbana-even-
to-apertura-alta-gioielleria-alta-moda-alta-sartoria-2025 (Consultato il 17
Agosto 2025).

Fig. 21 - Show Chanel Cruise 2021/22. https://www.nssgclub.com/en/lifesty-
le/26322/fashion-locations-les-carrieres-de-lumieres-chanel-cruise-2021
(Consultato il 17 Agosto 2025).

Fig. 22 — Collezione Haute Couture Dolce e Gabbana 2025, Foro Romano,
Roma. https://altamoda.dolcegabbana.com/en/alta-moda-roma?epik=-
djOyInU9Y2xXVFFeVThOWTINQNYtM2FUeFJOYUS5HcGVBZKI6Rzkmc-
DOwIm49V1InLVhobmh3SIhINHRIQWFxeWoxUSZOPUFBQUFBR2k1XzVN
(Consultato il 17 Agosto 2025).

Fig. 23 — Collezione “Twelve Importable Dresses In Contemporary Mate-
rials” ideato da Paco Rabane 1966, Parigi. https://www.fanpage.it/stile-e-
trend/moda/paco-rabanne-la-storia-dello-stilista-rivoluzionario-che-forgia-
va-i-vestiti-dal-metallo/ (Consultato il 20 Agosto 2025).

Fig. 24 — Collezione “Twelve Importable Dresses In Contemporary Mate-
rials” ideato da Paco Rabane 1966, Parigi. https://www.fanpage.it/stile-e-
trend/moda/paco-rabanne-la-storia-dello-stilista-rivoluzionario-che-forgia-
va-i-vestiti-dal-metallo/ (Consultato il 20 Agosto 2025).

Fig. 25 — Abito stampato in 3D realizzato da Michael Schmidt e Francis
Bitonti in collaborazione con Shapeways. https://www.metalocus.es/en/
news/3d-printed-dress-designed-specifically-dita-von-teese (Consultato il
20 Agosto 2025).

Fig. 26 — Prima scultura aerea realizzata da Iris Van Herpen, Weightlessness
of the Unknown. https:/mwww.irisvanherpen.com/sculpture (Consultato il
20 Agosto 2025).

Fig. 27 — Dettaglio della collezione Spring 2021 Haute Couture di Iris van
Herpen. https://www.elle.com/fashion/a35337670/iris-van-herpen-spring-
2021-couture/ (Consultato il 18 Agosto 2025).

235

Fig. 28 — Dettaglio di una creazione di Iris van Herpen. https://www.the-no-
mad-magazine.com/iris-van-herpen-about-transformation/ (Consultato il
18 Agosto 2025).

Fig. 29 — Materiali realizzati da Philip Beesley in collaborazione con Iris van
Herpen. https://www.azuremagazine.com/article/behind-the-scenes-phili-
p-beesley-paris-exhibition/ (Consultato il 18 Agosto 2025).

Fig. 30 — Scultura cinetica del duo Studio Drift impiegata nella sfilata haute
couture di Iris van Herpen. https:/numero.com/mode/le-studio-drift-in-
vite-surprise-du-defile-haute-couture-diris-van-herpen/ (Consultato il 18
Agosto 2025).

Fig. 31 - Infinity Dress di Iris van Herpen all'interno della scultura cinetica
Ompniverse di Anthony Howe, 2019. https://www.designscene.net/2018/07/
iris-van-herpen-fwl8-couture.html (Consultato il 18 Agosto 2025).

Fig. 32 — Scena dalla sfilata Iris van Herpen Fall/Winter 2018-19 Syntopia,
presentata durante la Paris Fashion Week, 2018. https://www.designsce-
ne.net/2018/07/iris-van-herpen-fwl18-couture.html (Consultato il 18 Agosto
2025).

Fig. 33 ~Haute Couture 2024, Hybrid Show, Iris Van Herpen. https:/www.
irisvanherpen.com/collections/hybridshow, (Consultato il 18 Agosto 2025).
Fig. 34 — Dettaglio da “Iris van Herpen: Transforming Fashion”, mostra
personale al High Museum of Art Atlanta. https://www.irisvanherpen.com/
news/the-high-museum-of-art-solo-exhibition-2 (Consultato il 18 Agosto
2025).

Fig. 35 - Installazione espositiva per Manus x Machina, progettata da OMA
nel Metropolitan Museum of Art. https://www.archdaily.com/787037/ma-
nus-x-machina-oma (Consultato il 18 Agosto 2025).

Fig. 36 — Installazione espositiva per Manus x Machina, progettata da OMA
nel Metropolitan Museum of Art. https://www.archdaily.com/787037/ma-
nus-x-machina-oma (Consultato il 18 Agosto 2025).
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Fig. 37 - Water Dress al MET Gala, Abito di Iris Van Herpen. https://it.pinte-
rest.com/pin/14425661295793696/, (Consultato il 4 Settembre 2025).

Fig. 38 - Collezione Haute Couture, Crystalization, Iris Van Herpen. https:/
it.pinterest.com/pin/14425661295793696/, (Consultato il 4 Settembre 2025).
Fig. 39 - Dettaglio tratto da Ludi Naturae. https://doliveirafashionblog.com/
portfolio/ludi-naturae-chaos-order/ (Consultato il 18 Agosto 2025).

Fig. 40 — Modello indossante un abito della collezione Ludi Naturae, pre-
sentata alla Paris Haute Couture Week nella Galerie de Minéralogie et de
Géologie. https://doliveirafashionblog.com/portfolio/ludi-naturae-chaos-or-
der/ (Consultato il 18 Agosto 2025).

Fig. 41 — Creazione della collezione Hypnosis, haute couture firmata Iris van
Herpen. https://mwww.irisvanherpen.com/collections/nypnosis (Consultato il
20 Agosto 2025).

Fig. 42 - Collezione Haute Couture Rooths of Rebirt, Iris Van Herpen, 2021.
https://ar.pinterest.com/pin/309129961934555140/, (Consultato il 20 Agosto
2025).

Fig. 43 - Collezione Haute Couture Rooths of Rebirt, Editoriale, Iris Van Her-
pen, 2021. https://www.artribune.com/progettazione/moda/2021/02/nuo-
va-collezione-iris-van-herpen/, (Consultato il 20 Agosto 2025).

Fig. 44 — Look dalla collezione Carte Blanche di Iris van Herpen. https://
www.irisvanherpen.com/collections/cartebalnche (Consultato il 20 Agosto
2025).

Fig. 45 — Look dalla collezione Carte Blanche di Iris van Herpen. https://
www.irisvanherpen.com/collections/cartebalnche (Consultato il 20 Agosto
2025).

Fig. 46 - Fig. 46 — Collezione Haute Couture Hybrid Show, Iris Van Herpen,
2024. https://it.pinterest.com/pin/459930180718413582/, (Consultato il 20
Agosto 2025).
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Fig. 47 — Vista aerea di Villa Adriana, Tivoli. Foto Tratta da Google Eart

Fig. 48 - Schema policentrico radiale ipotattico dell’Acropoli di Atene (ela-
borazione di Carola Gentilini). In Tractatus logico sintattico, p. 53

Figura 49 e 50 . Schema policentrico radiale ipotattico, dell’Acropoli di Per-
gamo (Turchia) e del santuario di Iside sull'isola di Phylae (Egitto) In Tracta-
tus logico sintattico, p. 53

Fig. 51 - Resti dell’Acropoli di Pergamo (Turchia). https://www.laturchia.
com/tours-turchia/lantica-citta-di-pergamo/, (Consultato il 13 Agosto 2025)
Fig. 52 —- Tempio di Philae, (Egitto). https:/Mwww.egipto.com/it/templi/tem-
pio-di-philae/, (Consultato il 13 Agosto 2025).

Fig. 53 — Veduta dalla Torre di Roccabruna, Villa Adriana, Tivoli. Foto delle
autrici, 2024.

Fig. 54 - Vista verso le Cento Camerella, Villa Adriana, Tivoli. Foto delle au-
trici, 2024.

Fig. 55— Il Teatro Marittimo, Villa Adriana, Tivoli. Foto delle autrici, 2024.

Fig. 56 — Il Canopo, Villa Adriana, Tivoli. Foto delle autrici, 2024.

Fig. 57 — Il Pecile, Villa Adriana, Tivoli. Foto delle autrici, 2024.

Fig. 58 — Il Teatro marittimo, Villa Adriana, Tivoli. Foto delle autrici, 2024.
Fig. 59 - Villa d'Este, Tivoli. Foto delle autrici, 2024.

Fig. 60 - Veduta panoramica della Villa Gregoriana a Tivoli. https://Awww.
reddit.com/r/italy/comments/726en9/tivoli_villa_gregoriana/, (Consultato il
13 Agosto 2025).

Fig. 61 — La Basis Villae, Villa Adriana, Tivoli. Foto delle autrici, 2024.

Fig. 62 -

Fig. 63 — La Basis Villae, Villa Adriana (Tivoli). Foto delle autrici, 2024.

Fig. 64 - Charles Boussois (1884-1918), Villa Adriana, planimetria di situazio-
ne. Parigi, Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts. In: Piranesi Prix de
Rome. Progetti per la Grande Villa Adriana, a cura di Luca Basso Peressut e
Pier Federico Caliari.
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