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In architettura la teoria è sempre una forma del fare. Un fare 
che, dall’epoca moderna in poi, è andato progressivamente 
scomponendosi in una infinita gamma di competenze e di attività: 
già con Leon Battista Alberti l’architetto è insieme un artista 
e un intellettuale, un tecnico e una figura di mediazione tra la 
committenza, le maestranze e il mondo della cultura. Attraverso 
il progetto, il fare architettonico assume i caratteri di un lavoro 
astratto, cioé svincolato dal suo immediato valore d’uso. Non un 
mero insieme di istruzioni per costruire un’opera, ma piuttosto 
una chiave di lettura e di comprensione della realtà capace di 
prefigurarne la trasformazione, il progetto è un’interpretazione 
dello stato delle cose in vista di un cambiamento. 

Tra il 2004 e il 2006 Ettore Sottsass Jr. pubblica su «Domus» 
ventisei scatti fotografici associati ad altrettanti brevi testi 
all’interno della rubrica Foto dal finestrino ideata da Stefano Boeri, 
all’epoca direttore della rivista. Le immagini sono istantanee 
scattate da Sottsass nei suoi numerosi viaggi in giro per il mondo 
accompagnate da riflessioni che riguardano la progettazione, 
l’architettura, l’urbanistica, ma anche memorie di viaggio e pensieri 
sul presente. Le foto di Sottsass, insieme alle loro “didascalie”, 
costituiscono un buon esempio di un modo originale di leggere la 
realtà – dell’architettura ma non solo – provando ad interpretarla. 
L’universo scientifico e il mondo dell’arte, i paesaggi antropizzati e il 
pensiero individuale, lo spazio, gli oggetti e il soggetto si incontrano 
e si dispiegano senza mai risolversi l’uno nell’altro.
Ispirato dal lavoro di Sottsass, Foto dal finestrino è un viaggio, 
di immagini e parole, tra le architetture di due celebri progettisti 
dell’Italia del dopoguerra: Luigi Moretti e Giancarlo De Carlo; un 
percorso ideale tra due ben distinte personalità che condividono 
lo stesso momento storico e culturale, e allo stesso tempo un 
viaggio reale svolto nelle città di Urbino e Roma con gli studenti 
dei corsi di Teorie della ricerca architettonica e contemporanea 
dell’Università di Camerino - Scuola di Architettura e Design 
“Eduardo Vittoria” di Ascoli Piceno (SAAD). 



I corsi, che si svolgono al primo anno, si basano sull’esplorazione, 
guidata e orientata, di quel complesso paesaggio di maestri, 
architetture, libri, mostre che prende forma dai primi anni del 
Novecento e ancora oggi si mostra come un processo in fieri. In 
questo contesto, il viaggio diviene strumento – un mezzo messo 
in campo per fare esperienza dello spazio, dell’architettura, della 
città – e allo stesso tempo progetto – il disegno dell’orizzonte 
culturale all’interno del quale far orientare uno studente 
d’architettura al primo anno.
Il Museo MAXXI di Roma con il quale la nostra Scuola condivide 
eventi e collaborazioni già da tempo, e la Fondazione Cà 
Romanino di Urbino con la quale in occasione di questo viaggio è 
stato aperto un dialogo di scambio con la SAAD di Ascoli Piceno, 
hanno o!erto importanti supporti e spunti per arricchire queste 
esperienze. I rispettivi contributi di Elena Tinacci e Gianluca 
Annibali spiegano bene la necessità di mantenere in vita e far 
conoscere opere e documenti originali, e di fare esperienza di 
spazi e architetture del passato recente, salvandoli dall’oblio e 
restituendoli alle comunità.

Ettore Sottsass 
Foto dal finestrino in «Domus»,  
876 Dicembre 2004
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I Collegi e la Facoltà di Magistero dell’Università di Urbino, 
come la palazzina del Girasole e il Villaggio Olimpico a Roma, 
sono alcuni dei luoghi osservati con lo sguardo “distratto” degli 
smartphone: entusiasta, immediato e privo di alcuna pretesa 
di sintesi, eppure così preciso da lasciare una traccia nitida 
dell’esperienza vissuta. Ogni doppia pagina del libro propone un 
dittico con l’immagine di un’opera di De Carlo a sinistra e una di 
Moretti a destra: una sequenza ritmica continua che restituisce 
delle pause e si interrompe quando non ha più ragione d’essere; 
la selezione e l’accostamento delle foto, scattate in maniera 
spontanea senza filtri ideali o reali, segue logiche che gli autori 
hanno individuato ma non dichiarato, così da aprire a varie letture 
l’interpretazione del testo visivo. Il corpus delle immagini propone 
una duplice narrazione leggibile sia nella sequenza verticale con 
le architetture di uno stesso autore, sia nella sequenza orizzontale 
nei dittici con le opere di entrambi.

Al racconto per immagini seguono due saggi su alcuni aspetti delle 
personalità e delle produzioni dei due architetti che, con linguaggi 
e modalità di!erenti, hanno dato un contributo fondamentale alla 
costruzione del patrimonio architettonico dell’Italia del dopoguerra. 
I saggi sono accompagnati da due scritti degli stessi architetti, 
riprodotti in versione anastatica: il saggio di Luigi Moretti “Strutture 
e sequenze di spazi”, tratto dal n. 7 della rivista «Spazio» del 1957, 

I corsi di Teorie della ricerca 
architettonica contemporanea 
in visita alla Facoltà di Magistero 
di Giancarlo De Carlo, Urbino, 
novembre 2022



la lunga intervista di Pierluigi Nicolin a Giancarlo De Carlo, dedicata 
alla presentazione del progetto di Urbino, pubblicata sul n. 18 
di «Lotus International» del 1978. Due testi che restituiscono lo 
spessore di personalità impegnate tanto nella professione quanto 
in un più ampio progetto intellettuale volto a riconfigurare gli 
orizzonti della disciplina e i profili di un dibattito critico che in quegli 
anni si riverberava nella politica, nella cultura e nella società.

Chiude il volume un racconto per immagini della mostra allestita 
nel 2023 presso la Scuola di Architettura e Design, con una 
prima selezione delle fotografie realizzate alla Urbino di De Carlo 
e alla Roma di Moretti. L’esposizione, più che una messa in bella 
conclusiva della ricerca, è stata ispirata dall’idea di una parete 
di appunti visuali attraverso i quali riflettere e stabilire confronti. 
Questa tavola di lavoro, se da un lato è stata lo strumento 
fondamentale per arrivare alla sequenza dei dittici presentata 
nel volume, dall’altra è stata essa stessa a rivelare la vera natura 
della ricerca.

I corsi di Teorie della ricerca 
architettonica contemporanea in visita 
al Villaggio Olimpico di Roma,  
gennaio 2023
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In questa opera aperta e collettiva, dove prevalgono 
inevitabilmente quantità, ripetizione e automatismo dello sguardo, 
risuona lo spirito di una investigazione che ci interroga in primis 
come osservatori, poco importa se studenti, docenti o esperti. 
Foto dal finestrino è un modo di usare l’architettura per rivolgere 
lo sguardo verso noi stessi e il tempo in cui viviamo. D’altronde, lo 
ricordava lo stesso Aldo Rossi nell’incipit della sua Autobiografia 
scientifica: “Da un certo punto della mia vita ho considerato il 
mestiere e l’arte come una descrizione delle cose e di noi stessi. 
[...] Per capire l’architettura o spiegarla devo ripercorrere le cose 
e le impressioni, descrivere o cercare un modo di descrivere”.
In questo senso, Foto dal finestrino non si propone come un 
dispositivo di sintesi né come un atlante definitivo, ma come un 
esercizio di attenzione e di posizionamento critico. Attraverso 
la sovrapposizione di viaggio, didattica e ricerca, il progetto 
rivendica il valore conoscitivo dello sguardo parziale, mobile e 
situato, capace di cogliere relazioni più che definizioni, tensioni 
più che esiti compiuti. Urbino e Roma, De Carlo e Moretti, le 
immagini e i testi non si o!rono come termini da confrontare 
secondo una logica oppositiva, ma come poli di un campo aperto 
entro cui l’architettura torna a essere un modo di interrogare 
il reale. È in questa apertura — nella disponibilità a lasciare le 
cose incompiute, attraversabili, discutibili — che risiede il senso 
ultimo dell’esperienza: non tanto nel costruire un sapere concluso, 
quanto nel mantenere vivo un atteggiamento di ricerca che 
continua a formare lo sguardo e il pensiero di chi osserva.

1) Aldo Rossi, Autobiografia scientifica, 
Il Saggiatore, Milano 2009, p. 17



Luigi Moretti. Dalle strade di 
Roma alle gallerie del MAXXI

Elena Tinacci
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Nel 2010 il MAXXI Museo nazionale delle arti del XXI secolo 
apriva al pubblico presentandosi come una realtà del tutto nuova, 
originale nelle forme - esito della ricerca parametrica ibridata 
con suggestioni del barocco romano portata avanti da Zaha 
Hadid - ma anche nei suoi contenuti, ossia nella programmazione 
espositiva, nell’articolazione organizzativa e nelle proprie 
collezioni. In seno a questa nuova istituzione faceva la sua 
comparsa il MAXXI Architettura, primo e ad oggi ancora unico 
museo univocamente ed espressamente dedicato alla disciplina 
architettonica in Italia.

Tra le mostre inaugurali il Museo - ad apparente dispetto del 
proprio nome per esteso e della sua e"cace restituzione 
nell’acronimo MAXXI - ospitava una densissima esposizione 
monografica dedicata a Luigi Moretti, un protagonista indiscusso 
delle arti del Novecento, secolo che l’architetto romano aveva 

Luigi Moretti. Dal razionalismo 
all’informale, MAXXI, Roma 2010



attraversato quasi integralmente interpretandone fasi storiche 
e istanze estetiche attraverso le proprie costruzioni teoriche e 
materiali. Perché ad un autore del XX secolo si schiudessero 
le porte del nuovo, visionario, museo delle arti del XXI secolo è 
presto detto: il MAXXI Architettura ha sin da subito esplicitato - in 
questo senso facendo della mostra Luigi Moretti. Dal razionalismo 
all’informale1 una sorta di dichiarazione di principio - come la propria 
attività di esplorazione delle più interessanti manifestazioni della 
contemporaneità in architettura avrebbe a!ondato le radici nel 
nostro passato recente, ossia nell’architettura italiana del secolo 
scorso, nella lezione dei maestri.

Ne è un esempio proprio la modernità di Luigi Moretti, figura molto 
più vicina di quanto si possa immaginare, per interessi e passioni, 
ad un’icona del pensiero architettonico contemporaneo come la 

Luigi Moretti. Dal razionalismo 
all’informale, MAXXI, Roma 2010

1) Luigi Moretti. Dal razionalismo 
all’informale, a cura di Bruno Reichlin 
e Maristella Casciato, 30 maggio – 28 
novembre 2010, Museo MAXXI, Roma
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stessa Zaha Hadid. Prima di lei, infatti, proprio Luigi Moretti ha 
abbracciato l’architettura parametrica, ha rivelato una passione 
moderna e originale verso il Barocco romano. 
Oltre dieci anni dopo, coerentemente con quanto detto sin qui, 
il MAXXI ha avuto l’opportunità di acquisire un cospicuo nucleo 
documentario relativo all’attività di Luigi Moretti dal nipote 
dell’architetto, Tommaso Magnifico. Nelle collezioni del MAXXI 
Architettura infatti gli archivi rappresentano e hanno sempre 
rappresentato la parte più consistente delle collezioni del museo, 
nonchè la più impegnativa nella gestione, la più stimolante nella 
valorizzazione. Gli archivi raccontano infinite storie, progetti, idee, 
vicende personali oltre che professionali. 

La prima occasione di valorizzazione del fondo Moretti è stata nel 
2022 la mostra Architetture a regola d'arte. Dagli archivi BBPR, 
Dardi, Monaco Luccichenti, Moretti2, che metteva insieme quattro 
autori e quattro fondi di recente acquisizione da parte del museo, 
leggendoli sotto una chiave comune, ossia le relazioni che a 
vario titolo ciascuno di essi ha intessuto con il mondo dell’arte 
e degli artisti, di cui i rispettivi archivi rivelano evidenti tracce. 
Nel progetto di allestimento di Luca Galofaro, che ha a"ancato 
il team del MAXXI anche nella curatela della mostra, quattro 
ambienti distinti ospitavano i focus dedicati a BBPR, Costantino 
Dardi, Monaco e Luccichenti e Moretti per l’appunto. Nella sala 
dedicata a quest’ultimo non compariva - sorprendentemente 
- nessuna delle sue architetture. La ricchezza dell’archivio ci 
ha consentito infatti di raccontare un’altra storia, più intima e 
complessa, legata alla dimensione culturale e intellettuale di un 
autore che si considerava non solo un architetto, ma un artista a 
tutto tondo, dal pensiero integrale e integrato rispetto alla storia, 
alla critica e alla pratica delle discipline artistiche. 
Ma, abbandonando le carte d’archivio che consentono di 
svelare brani meno noti o comunque meno evidenti della storia 
personale e professionale dell’architetto, lasciando le gallerie del 
museo in cui trovano spazio racconti sempre originali in forma 

Architettura a regola d’arte.  
Dagli archivi BBPR, Dardi, Monaco 
Luccichenti, Moretti, 
MAXXI, Roma 2022-23

2) Architetture a regola d’arte. 
Dagli archivi BBPR, Dardi, Monaco 
Luccichenti, Moretti a cura di Luca 
Galofaro con Pippo Ciorra, Laura Felci, 
Elena Tinacci, 7 dicembre 2022 – 12 
novembre 2023, Museo MAXXI, Roma



di mostre, è nella città, nei suoi quartieri, nelle sue strade che 
prende forma concreta l’attività dell’architetto. 

E Roma è la città che senz’altro più di tutte ha accolto l’opera 
di Moretti, dalle prime limpide realizzazioni degli anni Trenta - 
la GIL, la Casa delle Armi - ai capolavori del dopoguerra come 
la Palazzina Girasole, alla partecipazione a imprese collettive 
come il Villaggio Olimpico, fino alle operazioni immobiliari, a 
volte persino spregiudicate, compiute con la Società Generale 
Immobiliare. Roma è una sorta di palco su cui va in scena 
l’intera vita personale e professionale di Moretti, o!rendosi 
come immagine di sintesi di una carriera lunga nel tempo e 
di!usa nello spazio. Moretti infatti è stato costantemente un 
uomo del suo tempo, nel corso di circa cinquant’anni di carriera 
ha recepito i caratteri di volta in volta più rappresentativi della 
disciplina, ma senza rinunciare mai all’elaborazione di contributi 
originali, partendo dalla sua Roma per arrivare ad una intensa 
azione progettuale anche a scala internazionale. Tuttavia, in 
questa iperbole rimane sempre Aloisius Moretti Romanus, come 
egli stesso ebbe a definirsi, con Roma negli occhi dalla nascita, 
nel Rione Esquilino o durante la frequentazione delle scuole in 
Piazza di Spagna e poi della Scuola Superiore di Architettura a 
Belle Arti, intriso di cultura classica e mosso da una passione 
successivamente maturata per Michelangelo, Borromini e 
le rispettive architetture romane a lungo studiate, disegnate 
da Moretti stesso, per poi in qualche modo riversarsi nel suo 
sperimentare con le linee curve e l’informale. 
È possibile quindi, girando per la città, rendersi conto di 
quanta Roma sia opera di Luigi Moretti e di quanta Roma ci 
sia nelle opere di Luigi Moretti. Sfogliando le pagine di questa 

Architettura a regola d’arte.  
Dagli archivi BBPR, Dardi, Monaco 
Luccichenti, Moretti,  
MAXXI, Roma 2022-23
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Architettura a regola d’arte.  
Dagli archivi BBPR, Dardi, Monaco 
Luccichenti, Moretti, 
MAXXI, Roma 2022-23

pubblicazione se ne ha una dimostrazione sintetica: dalle 
immagini della Palazzina Girasole, con i suoi vibranti dettagli di 
travertino in facciata da cui si evince quanto introiettata sia la 
lezione della Roma antica, alle prospettive urbane che si aprono 
tra gli edifici del Villaggio Olimpico, si giunge fino al MAXXI 
con la già citata la mostra che consente di rileggere anche 
l’avventura critico-artistica di Moretti, esercitata sulle pagine 
della rivista «Spazio», oltre che nell’attività dell’omonima galleria. 
E ciclicamente il nostro percorso si chiude lì dove questo 
discorso è cominciato. Nel fare foto dal finestrino alla Roma di 
Luigi Moretti, ossia nel ripercorrere la sua romanità fatta di studi 
e ricerche, passioni e avventure culturali, progetti e realizzazioni, 
della sperimentazione di forme architettoniche concrete ma 
anche di originali media di racconto dell’architettura - come il 
film su Michelangelo presentato alla Biennale di Venezia del 
1964 o i modelli spaziali in gesso, fino ai collage e ai menabò 
delle pubblicazioni - si ritrovano e si rileggono tutti quegli 
elementi che fanno di Moretti forse il più brillante architetto
romano del XX secolo.



Osservare, divulgare. 
Giancarlo De Carlo e la 
Fondazione Ca' Romanino

Gianluca Annibali
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La trasformazione di Ca’ Romanino da abitazione familiare - già, 
vedremo, sui generis - a sede dell’omonima fondazione, ovvero a 
centro di produzione di cultura, è stata ed è tutt’ora un percorso 
erratico, caratterizzato da incedere tentativo, per usare concetti 
cari all’architetto Giancarlo De Carlo che l’ha progettata, nel 
1967, per i coniugi Sichirollo. La Fondazione è stata costituita 
nel febbraio del 2013 e ha ereditato le finalità dall’omonima 
Associazione.  

Il contesto in cui Ca’ Romanino è sorta era caratterizzato dai forti 
legami che si andavano intrecciando a Urbino negli anni in cui il 
Rettore Carlo Bo rinnovava gli spazi universitari, per fare della 
città ducale una città di studi e di cultura. Un’inedita geografia di 
amicizie di cui facevano parte Livio Sichirollo, docente di filosofia 
impegnato nella politica locale, e Sonia Morra, insegnante nelle 
scuole medie sempre a Urbino. 

Giancarlo De Carlo 
Casa Ca’ Romanino 
Urbino, 1967-71



La motivazione che ha spinto Sonia a donare Ca’ Romanino a 
una fondazione è strettamente legata alla ragione che ha portato 
lei e il marito a diventare committenti dell’amico De Carlo: la 
condivisione. Negli anni ’60, l’indicazione fu quella di realizzare un 
ritrovo per amici sul colle di Romanino, mentre cinquant’anni dopo 
l’obiettivo è quello di condividere questo luogo speciale con una 
comunità - ancora più ampia - di studiosi e appassionati. 
Molti decenni più tardi, siamo nei primissimi anni 2000, in 
realtà Ca’ Romanino era divenuta mera sede di un’associazione 
culturale promossa da Sonia per la divulgazione dell’opera di 
De Carlo. Era in fase di realizzazione il “progetto osservatorio” 
all’interno della DATA - le antiche stalle ducali - e la sua 
interruzione accompagnata da un’aspra campagna denigratoria 
portarono alla formazione di un gruppo, che si prefiggeva di 
invertire la narrazione e far conoscere ai visitatori quell’unicum 

architettonico-urbanistico-territoriale che la Città era diventata 
grazie agli interventi di De Carlo sul tessuto della città antica. 
È solo dopo qualche anno che Sonia prendeva coscienza di come 
anche Ca’ Romanino necessitasse, come le altre architetture della 
città, di azioni volte ad assicurarle i mezzi per la sua sopravvivenza 
e di come la stessa casa potesse divenire strumento di 
comunicazione e di di!usione del pensiero e dell’opera di De Carlo.
La donazione della casa per l’immensa generosità di Sonia 
e della sua famiglia - e l’istituzione della fondazione - erano 
state anticipate dall’uscita della monografia a essa dedicata: 
Ca’ Romanino. Una casa di Giancarlo De Carlo a Urbino1. Un 
libro promosso dall’associazione, seguito poi da una serie di 
presentazioni nelle maggiori istituzioni culturali nazionali. 
Il successo della pubblicazione accresceva la comunità di studiosi 
che domandava di poter far visita alla casa e la necessità di una 
sosta da parte di un vecchio scolaro di Sonia di rientro dalle 

1) Associazione Culturale Ca’ Romani-
no (a cura di), Ca’ Romanino. Una casa 
di Giancarlo De Carlo a Urbino, Argalia, 
Urbino 2010.

Giancarlo De Carlo 
Casa Ca’ Romanino 
Urbino, 1967-71
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vacanze diedero l’idea per l’avvio di uno dei progetti più identitari 
della fondazione: le “24 ore a Ca’ Romanino”. 
Il progetto, ancora oggi attivo, consente a chi ne fa motivata 
domanda di soggiornare per almeno 24 ore nella casa, in cambio 
di una donazione. L’iniziativa ha attirato l’attenzione delle persone 
più diverse, accomunate dall’entusiasmo di poter vivere così a 
stretto contatto con un luogo speciale: da professionisti noti - 
anche internazionali - a gruppi di giovani studenti di architettura, 
fino ad appassionati provenienti da ogni dove. Le “24 ore”, come 
si scriveva in incipit, hanno consentito e consentono tutt’ora a Ca’ 
Romanino di essere costantemente vissuta e di essere divenuta 
luogo di ricordi condivisi di una grande e variegata comunità. De 
Carlo teneva spesso a ricordare che è l’esperienza delle persone 
a trasformare gli spazi in luoghi, in cui potersi riconoscere.
Oltre a permettere che la casa non smettesse mai di essere 
vissuta - anche dopo che l’età e gli acciacchi hanno di fatto 
impedito a Sonia di abitarci - ed a contribuire alle spese di 
conservazione, le “24 ore” hanno consentito alla fondazione di 

Giancarlo De Carlo 
Casa Ca’ Romanino 
Urbino, 1967-71



prendere consapevolezza di quello che oggi è un punto cardine: 
Ca’ Romanino non dovrà mai divenire una casa-museo.
Negli ultimi anni, inoltre, la fondazione si è resa conto che mentre 
era viva l’attenzione di studiosi ed appassionati da ogni dove, Ca’ 
Romanino rimaneva un luogo sconosciuto o comunque perlopiù 
inaccessibile alla comunità urbinate e del territorio. Negli anni 
erano infatti state organizzate alcune passeggiate dalla vicina 
località di Cavallino ma il coinvolgimento era stato sporadico. 
Approfittando del recente rinnovo della propria governance e 
dell’istituzione dell’assemblea dei partecipanti, l’ente è riuscito a 
coinvolgere alcuni ragazzi che hanno deciso di spendersi per far 
conoscere Ca’ Romanino, con l’idea di puntare ancora una volta 
sulla condivisione. L’occasione è stata data dai racconti di Sonia 
e di coloro che hanno avuto il piacere di frequentare la casa con 
lei. Come lei scrisse anche nel libro già citato: se Ca’ Romanino è 
divenuta un luogo, se è stata vissuta, è stato grazie alla cucina e 
alla possibilità di riunire amici e ospiti intorno alla tavola. 
La cucina come occasione per combinare incontri, la convivialità 
come pretesto per conoscersi, divertirsi e progettare insieme. 
Con questo spirito, il prato della casa ha accolto diverse iniziative 

Giancarlo De Carlo 
Casa Ca’ Romanino 
Urbino, 1967-71
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che hanno visto finalmente la partecipazione appassionata di 
molti urbinati.
Questo spirito libero e aperto ha fatto sì che Ca’ Romanino 
sia sempre di più oggetto e soggetto di molti interessanti 
progetti, avviati non solo su iniziativa della fondazione e dei suoi 
partecipanti, che ne stanno facendo sempre più un piccolo ma 
prezioso motore culturale. 
Alcuni esempi interessanti. Il centro teatrale universitario ha 
da alcuni anni scelto Ca’ Romanino come luogo di residenza di 
scrittura durante il festival che organizza nella Città di Urbino. 
Sono stati “ri-suonati” - con performance musicali - i dischi degli 
anni ’60 che fanno parte del patrimonio della casa. Utilizzando 
la vocazione di Urbino all’alta formazione, è stato organizzato 
un workshop residenziale sul tema corpo, casa e paesaggio in 
collaborazione con il locale Ordine degli Architetti. Alcune aziende 
hanno trovato in Ca’ Romanino il “set” adatto alla promozione 
dei loro prodotti. Anche se era già avvenuto, la fondazione è ora 
spesso coinvolta in studi a scopo didattico che riguardano Ca’ 
Romanino come caso-studio. Quest’anno - per la prima volta - 
tutte le principali scuole superiori hanno portato i loro studenti 
alla casa nell’ambito delle loro uscite didattiche.
In questo positivo contesto di crescente attenzione, la sfida della 
fondazione è oggi duplice: da un lato costruire una maggiore 
stabilità organizzativa, anche attraverso l’assunzione di una 
segreteria, dall’altro strutturare una programmazione delle attività 
con una previsione a medio e lungo termine. 
Ciò sarà essenziale anche per poter pianificare e progettare gli 
interventi di ristrutturazione o di straordinaria manutenzione di cui la 
casa ha sempre più bisogno. Peraltro, appare ormai evidente come 
di"cilmente le iniziative culturali e conviviali potranno - da sole - 
finanziare interventi molto costosi come, ad esempio, il rifacimento 
dei calcestruzzi ammalorati o degli impianti ormai allo stremo. 
Sotto questo profilo, la fondazione ha recentemente vinto un 
bando del Ministero della Cultura per la digitalizzazione degli 
organismi culturali proponendo l’integrale catalogazione del 
patrimonio mobile della casa. Questo grande lavoro sarà inserito 
in una piattaforma innovativa che consentirà la redazione di 
un piano di conservazione dell’intero patrimonio contenuto 
nella casa, aiutando l’ente a comprendere le urgenze e a 
programmare modalità e tempi della manutenzione. Un tentativo 
di ottenere nuovi finanziamenti e potenziare la progettualità 
dell’intero ente.
La fondazione sta procedendo dunque con curiosità su quel 
percorso da cui abbiamo iniziato, consapevole e speranzosa 
di avere ancora tanto da camminare. Una postilla: non ci siamo 
dimenticati della vigna, vera custode dello spirito del luogo. Viva 
Ca’ Romanino viva!



Giancarlo De Carlo, Luigi Moretti. 
Dittici
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Il viaggio è un’esperienza nel tempo e nello spazio, certamente; 
ma anche nella memoria, cioè in quel mondo di tracce, allo stesso 
tempo reali e mentali, ricostruito ad immagine e somiglianza di 
noi stessi. Ricordare il viaggio significa legare insieme queste 
tracce, sapendo che sono state scelte deliberatamente tra le 
tante possibili, proprio per portarle con noi, fisicamente come 
nella memoria.

Dittico è una parola che deriva dal greco δίπτυχον (Dis-, “due” 
+ ptychē, “piega”). A lungo si è trattato di due pannelli uniti tra 
di loro tramite un laccio di cuoio o una cerniera. Ne fanno uso 
i romani, come quaderni o taccuini da portare con sé. Erano 
cosparsi di cera e vi si scriveva attraverso uno stilo, anche più 
volte. Col tempo appaiono le prime forme di immagini stabili, 
in avorio o in osso, come dono per celebrare eventi importanti 
come l’elezione di un console. Con il medioevo l’usanza si 

Maestro del dittico Sterbini 
Dittico Sterbini  
XIV sec.



trasferisce alle immagini religiose, dipinte su tavole collegate tra 
loro da cerniere e usate a scopo liturgico. Le tavole, facilmente 
trasportabili, garantivano infatti la necessaria decorazione dei 
cosiddetti altari da viaggio.
Le fotografie che scandiscono le pagine di questa sezione sono 
state selezionate dall’imponente reportage collettivo e!ettuato 
dagli studenti del Corso di Teorie della ricerca architettonica 
contemporanea, in occasione dei viaggi studio ad Urbino e a 
Roma, poi esposto nel chiostro della Scuola di Architettura di 
Ascoli Piceno. Le immagini delle architetture di De Carlo e di 
Moretti sono state ricomposte accoppiandole (le prime a sinistra 
le seconde a destra) secondo una logica puntuale ma non 
dichiarata che apre a più letture. Ogni doppia pagina è un dittico; 
allo stesso tempo le due sequenze corrono parallele o!rendo un 
ulteriore livello di interpretazione. Oltre alle architetture dei due 
maestri, alcuni scatti si sono so!ermati su alcune opere d’arte 
esposte nella Galleria Nazionale delle Marche di Urbino, e su 
quelle allestite al Museo MAXXI di Roma nella mostra Architetture 
a regola d’arte. Dagli archivi BBPR, Dardi, Monaco Luccichenti, 
Moretti, visitate nei due viaggi.  

a sinistra, Giancarlo de Carlo, 
Collegio Le Serpentine, Urbino; 
destra, Luigi Moretti, Palazzina del 
Girasole, Roma
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D’altronde il viaggio architettonico non è solo nello spazio fisico 
ma anche nelle altre tracce di memoria (disegni, modelli, libri, film) 
che gli architetti ci lasciano.
A questo punto inizia un gioco infinito di relazioni e rimandi, 
letteralmente di riflessioni. Potremmo chiederci se lo spazio 
che traspare dalle immagini sia una trama viva di relazioni 
umane, oppure una costruzione intellettuale e sensibile che dà 
forma all’esperienza attraverso la geometria e la percezione. 
Se la città che vediamo sia il teatro della vita collettiva, oppure 
un’opera d’arte autonoma e rigorosa. Se qui in gioco ci siano 
partecipazione e vita quotidiana, oppure forma, linguaggio e 
astrazione compositiva. Infine, se valga ancora oggi quella 
dicotomia novecentesca tra architettura come servizio e 
architettura come espressione, che De Carlo e Moretti hanno 
incarnato con coerenza e profondità.
Ma forse è anche vero che ci si mette veramente in viaggio solo 
sapendo, come a!erma Borges, che il solo modo di trovare una 
cosa è non cercarla. Occorre che quella cosa cerchi noi e ci trovi. 
(GM, GM)



Giancarlo de Carlo, Collegio Aquilone, Urbino (foto K. Scalpelli)

 

Giancarlo de Carlo, Collegio il Colle, Urbino, 1965 

 



28 - 29Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma (foto M. Mazza)

 

Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma, 1947-50 



 

Giancarlo De Carlo, collegio il Colle, Urbino, 1962-1966 
 

 

Giancarlo De Carlo, Collegio Il Tridente, Urbino (foto F. Melchiorre)



30 - 31Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma (foto M. Mazza)

 

Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma, 1947-50 



 

Giacomo Gadaleta, Struttura a Grappolo, Università di Urbino, 2022 

Giancarlo de Carlo, Collegio Aquilone, Urbino (foto G. Gadaleta)



32 - 33Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma (foto M. Poeta)

 

 

Luigi Moretti; Palazzina Il Girasole; Roma; 1950 

 



 
 
 
 
  Giancarlo De Carlo, Collegio La Vela, Urbino, 1983 

Giancarlo de Carlo, Collegio Aquilone, Urbino (foto M. Beleggia)
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Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma, 1949 
 
 
 
 
 
 

Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma (foto G. Brandi)



 
 

Giancarlo De Carlo, Tetti in mattoni e cemento, Collegio Le Serpentine, 1973-1981  

 

Giancarlo de Carlo, Collegio Aquilone, Urbino (foto L. Loroni)
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Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma, 1947-1950 

 

Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma (foto K. Scalpelli)



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Giancarlo De Carlo, Facoltà di Magistero, Urbino, 1968 

  Giancarlo de Carlo, Facoltà di Magistero, Urbino (foto E. Evandri)
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Luigi Moretti, Palazzina Il Girasole, Roma, 1949 

Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma (foto N. Sanna)



 
 

Giancarlo De Carlo, Corridoio dormitori, Collegio Aquilone, 1973-1981 

Giancarlo de Carlo, Collegio Aquilone, Urbino (foto L. Loroni)
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Giancarlo de Carlo, Collegio Aquilone, Urbino (foto T. Luchetta)

 
  

 Giancarlo de Carlo; Corridoio dormitori; Collegio la Vela; 1973-1983 

 



42 - 43Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma (foto K. Scalpelli)

 

Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma, 1947-1950 



 
 

Giancarlo De Carlo, Seduta in calcestruzzo armato, Collegio Aquilone, 1973-1981 

Giancarlo de Carlo, Collegio Aquilone, Urbino (foto L. Loroni)
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Luigi Moretti, Palazzina Il Girasole, Roma, 1949

Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma (foto N. Sanna)



 

 

Giancarlo De Carlo, Collegio il Tridente, Urbino, 1973-83 

Giancarlo de Carlo, Collegio Il Tridente, Urbino (foto M. Mazza)
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Luigi Moretti; Facciata; Palazzina del Girasole; 1949 

Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma (foto T. Luchetta)



 
Giancarlo Di Carlo, angolo ritrovo studenti, Urbino, 1973-1983 

Giancarlo de Carlo, Collegio Aquilone, Urbino (foto S. Lepore)
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Luigi Moretti, aiuola all’ingresso della Casa del Girasole, 1947

Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma (foto A. Ausili)



 
 

Giancarlo De Carlo, Scala elicoidale in calcestruzzo armato, Collegio del Tridente, 1973-1980 

  

Giancarlo de Carlo, Collegio Il Tridente, Urbino (foto L. Loroni)
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Luigi Walter Moretti, casa “il girasole”, Roma, 1950

Atrio principaleLuigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma (foto L. Cecchini)



Giancarlo de Carlo, Collegio l’Aquilone, Urbino, 1973-83

Giancarlo de Carlo, Collegio Aquilone, Urbino (foto A. Menchi)



52 - 53Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma (foto T. Luchetta)

 
 

Luigi Moretti; Palazzina del Girasole; Roma; 1949 



 

 

Giuliano da Maiano, studiolo di Federico da Montefeltro, Urbino, Galleria Nazionale delle Marche, 
1474-1476 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Giuliano e Benedetto Da Maiano, Studiolo del Duca, Palazzo Ducale, Urbino  
(foto L. Stuppini)
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Frontespizio volumi SPAZIO, Luigi Moretti 

Copertine della rivista «Spazio», diretta da Luigi Moretti,  
all’interno della mostra Architetture a regola d’arte.  
MAXXI, Roma (foto K. Scalpelli)



 
  

 Giancarlo de Carlo; Ingresso dormitori; Collegio Aquilone; 1973-1981 

 

Giancarlo de Carlo, Collegio Aquilone, Urbino (foto T. Luchetta)
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Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma 1947-1950 

 Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma (foto A. C. Teisanu)



Francesco di Giorgio Martini, Rampa Elicoidale, Urbino, 1488 

 

Francesco di Giorgio Martini, Rampa elicoidale, Palazzo Ducale, Urbino  
(foto K. Scalpelli)
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Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma, 1947-1950, basamento 

 

Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma (foto K. Scalpelli)



Piero Della Francesca, Madonna col Bambino Benedicente e due Angeli  
(Madonna di Senigallia), Palazzo Ducale, Urbino (foto L. Carlinfante)

 
Piero Della Francesca, Madonna di Senigallia, Galleria Nazionale delle Marche, 1474 
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Locandina del film Michelangelo, diretto da Luigi Moretti e Charles Conrad, 
all’interno della mostra Architetture a regola d’arte.  
MAXXI, Roma (foto L. Cecchini)

Locandina del film Michelangelo, Biennale di Venezia, 1964



Giancarlo de Carlo, Collegio Aquilone, Urbino (foto S. Manetta)

 

 

Giancarlo De Carlo, Collegio L’Aquilone, Urbino, 1973-1983 

 



62 - 63Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma (foto A. Portaluri)

 

 

 

Interno dell’ingresso della Palazzina Il Girasole, Luigi Moretti, Roma, 1950 



 Giancarlo De Carlo, Collegio la Vela, Urbino 

Giancarlo de Carlo, Collegio Il Tridente, Urbino (foto L. Evangelista)



64 - 65

Luigi Moretti, la palazzina del Girasole, Roma, 1947-1950

Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma (foto L. Frapiccini, F. Salvucci)



Giancarlo de Carlo, Facoltà di Magistero, Urbino (foto F. Palombini)

 
 
 
 
 Giancarlo de Carlo, Facoltà di Magistero, Urbino, 1968-76 



66 - 67Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma (foto M. Cavallone)

La pietra che riveste il basamento, Casa del girasole, Luigi Moretti, 1949 



 
 

 
 

Giancarlo De Carlo, Sedia di legno, collegio aquilone/serpentine, 1973-1983 
 

Giancarlo de Carlo, Collegio Aquilone, Urbino (foto L. Di Filippo)
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Luigi Moretti, la palazzina del Girasole, Roma, 1947-1950

Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma (foto L. Frapiccini)



Giancarlo de Carlo, Collegio il Tridente, Urbino (foto L. Di Filippo)

 
 
 
 
 

 
 

Giancarlo De Carlo, Sala conferenze, collegio il Tridente, 1962-1966 
 
 
 



70 - 71Luigi Moretti e altri, Villaggio Olimpico, Roma (foto M. Gazzella)

Luigi Walter Moretti, villaggio olimpionico 



Giancarlo de Carlo, Collegio Aquilone, Urbino (foto L. Di Filippo)

 

 

Gradinata della zona comune interna di un’area del collegio universitario dell’Aquilone, Urbino, Colle dei Cappuccini   
Giancarlo De Carlo,1973-1981 
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Luigi Moretti, Villaggio Olimpico, Roma, 1977 

 



 
Lucernario e vano semicircolare, Università di Magistero (1970), Giancarlo de Carlo 

  

Giancarlo de Carlo, Facoltà di Magistero, Urbino (foto E. Agatiello)
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Luigi Moretti, Villaggio Olimpico, Roma, 1957-
1960 

  



Giancarlo de Carlo, Collegio Le Serpentine, Urbino (foto M. Beleggia)

 
 
 
 Giancarlo De Carlo, Collegio Le Serpentine, Urbino, 1981 



76 - 77Luigi Moretti e altri, Villaggio Olimpico, Roma (foto M. Beleggia)

 
 
 
 V. Cafiero, A. Libera, A. Luccichenti, V. Monaco, Luigi Moretti, Villaggio Olimpico, Roma, 1960 

 



Giancarlo de Carlo, Facoltà di Magistero, Urbino (foto L. Loroni)

 
 

Giancarlo De Carlo, Scala in calcestruzzo armato, Facoltà di Magistero, 1968-1976 

 



78 - 79Luigi Moretti e altri, Villaggio Olimpico, Roma (foto E. Evandri)

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Luigi Moretti, Villaggio olimpico, Roma, 1977 

 



Giancarlo de Carlo, Collegio Aquilone, Urbino (foto L. Loroni)

 
 

Giancarlo De Carlo, Collegio Aquilone, 1973-1981 

 



80 - 81Luigi Moretti, Palazzina del Girasole, Roma (foto A. C. Teisanu)



Lo spazio interiore.
Luigi Moretti e Roma

Gabriele Mastrigli
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«Raum [spazio] e Rom [Roma] sono la stessa parola». È con 
questa folgorante intuizione del giurista e filosofo tedesco Carl 
Schmitt, che Federico Bucci, uno dei più lucidi interpreti di Luigi 
Moretti, purtroppo prematuramente scomparso, apriva il suo 
saggio Le parole dipinte, dedicato alle «forme della scrittura» 
dell’architetto romano1. A Bucci, che avevamo incontrato ad 
Ascoli Piceno durante la gestazione di questo volume, vogliamo 
dedicare questo testo riprendendo anche le prime, illuminanti 
considerazioni dello storico mantovano.

In e!etti è vero che anche per Moretti «spazio» e «Roma» sono 
la stessa parola; parola tragica se letta nella biografia di un 
autore che a Roma ha attraversato, entrambe da protagonista, 
due stagioni diametralmente opposte della cultura architettonica 
italiana: prima il ventennio fascista, poi quello della ricostruzione 
e del boom economico. «Essere romano vuol dire qualcosa, come 
peraltro ogni luogo di nascita non casuale significa»2, dice Moretti 
commemorando l’amico Mario De Renzi nel gennaio del 1968 in 

1)  Federico Bucci, Le parole dipinte, in 
Federico Bucci, Marco Mulazzani, Luigi 
Moretti. Opere e scritti, Electa, Milano 
2000, pp. 136-155.

2)  Ivi, p. 136

Luigi Moretti  
nel suo studio di Piazza S. Apostoli 
Roma, 1965



Santa Maria in Montesanto a Piazza del Popolo, la cosiddetta chiesa 
degli artisti. Ed artista si sentiva anche lui, non perché passasse le 
mattinate dipingendo, à la Le Corbusier. Piuttosto perché secondo 
Moretti l’arte testimonia un modo di esistere, di essere al mondo. 
E quale città più di Roma ti fa sentire al mondo? Essere romano, 
continua Moretti parlando di De Renzi in fondo come di se stesso, 
è «la malinconia di fondo e insopprimibile e una altrettanto 
istintiva ribellione ad essa; la possibilità di percepire solidamente 
il mondo esterno e l’ansia di qualcosa al di là di esso; il senso, 
acutissimo, della realtà, l’incontentabilità per sé e per gli altri e 
quindi quella posizione che ne discende, che sembra scettica ed 
è invece ansia di vita; quella angolazione di giudizio sulla vita che 
sembra miscredente e piena di un acre e umano humor e che non 
è che un modo di sorridere a un mondo che pure deve esserci da 
qualche parte»3.
Essere romano, ribadisce ancora Moretti, significa appartenere a 
Roma, al «suo modo di esistere soltanto [come] spazio». «Spazio 
aggressivo nella luce – scrive Bucci – ma al tempo stesso morbido 
e sensuale nel caldo abbraccio delle sue ombre.  
È una Roma, quella di Moretti, che si attraversa d’un fiato, anche 
“col sole a piombo, nei solstizi estivi”. Non c’è distanza tra piazza del 
Popolo e i Fori, tra San Pietro e porta Pia, perché solo i monumenti 
scandiscono le sequenze di spazi.  
Come in una pianta piranesiana allargata a Michelangelo e i 
barocchi. Le immagini della storia dell’architettura di Roma, vissute 
quotidianamente nel ritmo serrato dello spazio urbano, si imprimono 
in modo indelebile nel pensiero di Moretti e, ogni volta, alle prese 
con un progetto o con uno scritto, ricompaiono come fotogrammi, 
nel loro susseguirsi senza tempo, nell’intreccio di significati, di 
fascinazioni tattili e visive. Questo intenso rapporto con la storia, 
con una dimensione culturale d’alto profilo aperta a raccogliere 
contenuti diversi per provenienza geografica e d’ambito disciplinare, 
è forse uno dei primi motivi di quel modo coraggioso di opporsi al 
mondo che Moretti esalta nella vita e nel lavoro, anche chiamando in 
causa i suoi miti (il “greco” Borromini) e che ha reso la sua immagine 
di intellettuale-architetto preda di facili deformazioni»4.
C’è dunque qualcosa di più di un approccio colto e sofisticato 
nell’opera di Moretti. Per comprenderlo bisogna osservare proprio 
il suo dispiegarsi nel tempo e nello spazio; anzi, il suo dispiegarsi 
come tempo e soprattutto come spazio. È in questa chiave che 
binomio vita-lavoro oltrepassa la pura dimensione biografica e 
professionale mostrandosi nella veste che le è più propria: quella 
dell’arte.

Nel 1968, anno in cui Moretti pubblica la sua celebre monografia 
– prima e unica realizzata quando è ancora in vita – composta da 
50 fotografie di sue opere presentate da un lusinghiero testo di 
Giuseppe Ungaretti5, l’architetto romano è al culmine tanto di una 
carriera professionale che lo consacra sin oltre oceano, quanto 
di un percorso che l’ha portato a confrontarsi in modo sempre 
più diretto con il mondo dell’arte. Lo dimostra il calligramma di 

3)  Ibid.

4)  Ibid.
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Giuseppe Capogrossi che completa l’illustrazione del volume nel 
quale la presenza contemporanea di architettura, pittura e poesia 
testimoniano come in Moretti l’«arte del costruire» di cui parla 
Ungaretti non restringe l’architettura nei suoi aspetti tecnici, ma al 
contrario la apre alla dimensione dell’arte tout court. Basti pensare 
all’avventura della Galleria di Spazio, attività gemella della più nota 
e omonima rivista, che Moretti apre a Roma nel 1952 insieme al 
critico d’arte francese Michel Tapié de Celeyleran, con il quale 
condividerà anche il progetto torinese dell’ICAR, International 
Center of Aesthetic Research, fondato nel 1960. Ben oltre lo 
statuto dell’appassionato, del mecenate e del collezionista (di cui 
pure dà ampia prova), il rapporto di Moretti con l’arte è complesso 
e sfaccettato. Esso si dipana in una serie di attività tutte diverse 
eppure sempre legate tra loro, nelle cui parole d’ordine («unità di 
linguaggio», «spazio», «struttura», «tempo», ecc.) il ruolo dell’arte si 
intreccia con i compiti e il senso stesso del fare architettura.

Michel Tapié ha scritto che per Moretti «l’arte, come l’amore, è 
una questione di incantamento»6. Allora anticipiamolo subito: 
per Luigi Moretti progettare e realizzare architettura è un modo 
di essere artista. D’altronde «non esiste l’uomo architetto, esiste 

5)  Giuseppe Ungaretti, 50 Immagini 
di architetture di Luigi Moretti, con un 
disegno di Giuseppe Capogrossi, De 
Luca, Roma 1968.

6)  Michel Tapié, Luigi Moretti architetto 
(29 maggio - 10 luglio 1969) in 
«Naviglio Incontri», n. 10, Edizioni del 
Naviglio, Milano 1969 – 1970, p. 30. 

Giuseppe Ungaretti, 50 Immagini di 
architetture di Luigi Moretti, De Luca, 
Roma 1968



l’uomo artista» aveva dichiarato alla rivista «Quadrivio» già nel 
1936, appena sette anni dopo aver concluso i suoi studi ma 
già accreditato come uno dei più brillanti architetti della sua 
generazione7. Nella sua visione, infatti, l’arte è letteralmente ciò che 
«regola” l’architettura: le dà il passo, ne stabilisce le logica formale, 
ne fonda le premesse e ne illumina i compiti. Lo spazio, materia 
prima dell’architettura, non è un’entità misteriosa e metafisica ma 
sostanza concreta, visibile ed esperibile nelle modanature classiche 
come nella scultura barocca. Riprendendo le intuizioni di August 
Schmarsow per il quale «la storia dell’architettura è storia del senso 
dello spazio» – ma avendo sottomano il Dictionnaire raisonné de 
l’Architecture di Viollet-Le-Duc e l’Histoire de l’Architecture di Choisy, 
oltre che l’edizione filologica de Li Quindici Libri de li Elementi di 
Euclide del 1680 – Moretti indaga lo spazio come materia solida, 
come solidi sono i modelli che realizza per dimostrare il valore 
degli interni della Rotonda palladiana o della Basilica di San Pietro, 
vere e proprie «strutture e sequenze di spazi»1. L’architettura ha 
bisogno della concretezza dell’arte proprio perché è per sua natura 
eminentemente astratta, come la musica e la politica, ricorda 
Moretti citando Aristotele: arti non rappresentative che non sono 
copia della natura ma «costruzioni ideali astratte su materiali 
elementari concreti»8. La controversa vicenda di Luigi Moretti, solo 
di recente messa a fuoco nella complessità dei suoi registri9, segue 
dunque un doppio binario: arte e architettura. Se l’arte è l’istanza 
spirituale che incarna il modo di essere di Moretti, l’architettura è 
la sua culla e insieme il destino di non poter vantare le sue origini. 
Le note biografiche non vanno prese dunque come un semplice 
corredo conoscitivo dell’architetto, ma come tracce lungo le quali 
si dipana il farsi insieme artistico ed esistenziale di un «uomo di 
spregiudicata avanguardia eppure di antica sostanza», come 
acutamente lo ha descritto il suo amico Agnoldomenico Pica10.

Luigi Moretti nasce a Roma il 22 novembre del 1906 – pur essendo 
registrato all’anagrafe solo il 2 gennaio 1907, forse perché nato 
settimino, da cui l’inesattezza che, come molti altri misteri, la 
sua biografia si porterà appresso sino alle più recenti e corrette 
ricostruzioni.11 La madre è Maria Giuseppina Moretti, il padre 
l’ingegnere e architetto di famiglia belga Luigi Rolland, autore di 
numerosi edifici a Roma tra cui il Palazzo delle Casse di Risparmio 
Postali di piazza Dante e il Politeama Adriano. Questi, già sposato, 
potrà dargli solo il proprio nome di battesimo ma non mancò di 
educarlo alla cultura del disegno, ai primi discorsi sull’architettura, 
l’arte e la matematica, e più in generale ad una visione moderna del 
mondo – come quando per la promozione scolastica regala al figlio 
una gita sull’aeronave M1 da Ciampino in sorvolo su Roma, che verrà 
raccontato con orgoglio nel tema scolastico Viaggio in dirigibile in 
cui Moretti descriverà il passaggio su San Pietro, il Campidoglio e 
gli acquedotti fino al mare di Anzio12. La morte del padre, nel 1921, 
quando il giovane Luigi ha solo quattordici anni, segna l’ideale 
passaggio di consegne dall’educazione familiare a quella u"ciale. 
Si iscrive alla prestigiosa scuola cattolica San Giuseppe a piazza 

7)  Propositi di artisti: Luigi Moretti 
architetto, Intervista di Luigi Diemoz, 
in «Quadrivio», a.IV, n.3, 12 dicembre 
1936, ripubblicata in Federico Bucci, 
Marco Mulazzani, Luigi Moretti. Opere e 
scritti, Electa, Milano 2000,  
pp. 158-159.

8)  Luigi Moretti, Trasfigurazioni di 
strutture murarie, in «Spazio», n. 4, 
1951, p. 5.

9)  Cfr. in particolare Federico Bucci, 
Marco Mulazzani. Luigi Moretti. Opere 
e scritti, cit.; Cecilia Rostagni, Luigi 
Moretti: 1907-1973, Electa 2008; 
Bruno Reichlin, Letizia Tedeschi (a 
cura di), Luigi Moretti. Razionalismo 
e trasgressivita� tra barocco e 
informale, Electa, Milano 2010; Luigi 
Moretti, Forma, struttura, poetica della 
modernità, numero monografico «AR 
Magazine» n. 125/126, 2021.

10)  Agnoldomenico Pica, Luigi Moretti, 
1960. Dattiloscritto. Citato in Federico 
Bucci, Marco Mulazzani. Luigi Moretti. 
Opere e scritti, cit. p. 210.

11)  Su questo ed altri aspetti della 
biografia di Luigi Moretti cui si farà 
riferimento, vedi l’importante contributo 
di Tommaso Magnifico, nipote di 
Moretti e responsabile dell’archivio 
storico personale dell’architetto. Cfr. 
Tommaso Magnifico, Testimonianza. 
Per la conoscenza di Luigi Moretti, in 
Reichlin, Tedeschi (a cura di), Luigi 
Moretti. Razionalismo e trasgressività 
tra barocco e informale. cit. pp. 61-75.

12)  Cfr. Andrea Soffitta e Silvia Nigro, 
L’archivio come narrazione. Moretti 
oltre i progetti, in Luigi Moretti, Forma, 
struttura, poetica della modernità, 
numero monografico «AR Magazine» n. 
125/126, 2021, p. 115.
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di Spagna, fondata da monsignor De Merode – belga come il padre 
– e con la madre rileva l’appartamento in via Napoleone III che fu 
abitato e poi mantenuto come una sorta di mausoleo per tutta la 
vita. Mentre con il supporto dell’ingegner Enrico Vallini, già socio 
dello studio Rolland, riprende alcuni progetti paterni, tra il 1925 e il 
1930 frequenta la Regia Scuola di Architettura di Roma, all’epoca 
ancora ospite del Regio Istituto di Belle Arti nello storico edificio 
di via Ripetta. Il rapporto di vicinanza con Gustavo Giovannoni, 
di cui sarà per alcuni anni assistente al corso di Restauro dei 
monumenti, schiera ben presto Moretti dalla parte di quegli architetti 
che guardano al patrimonio storico come un immenso bagaglio 
di riferimenti e insieme di occasioni progettuali. Gli studi di questi 
anni gli valgono nel 1931 la Borsa Triennale per gli Studi Romani, 
collaborando con l’archeologo Corrado Ricci alla sistemazione dei 
Mercati Traianei nel quadro del progetto di ridefinizione dell’area 
dei Fori Imperiali: una porzione di quel paesaggio architettonico e 
urbano destinato a cambiare il volto della Capitale.

Nel frattempo Moretti inizia a lavorare per incarichi che spaziano 
da restauri di monumenti a progetti di palazzine, ville e interni di 
negozi, sino alla nomina nel 1933 a direttore dell’u"cio tecnico 
dell’Opera Nazionale Balilla, l’ente dedicato «all’educazione fisica e 
morale della gioventù» promosso dal regime all’interno del più largo 
progetto di «fascistizzare» la società italiana. Moretti arriva all’O.N.B. 
presentato al suo presidente e fondatore Renato Ricci dall’artista 
Angelo Canevari, che realizzerà i mosaici di diverse opere di Moretti 
oltre che le celebri copertine di «Spazio», e da Felicia Abbruzzese, 
capo dei fasci femminili romani, entrambi amici dell’architetto. 
Riceve subito incarichi significativi tra cui la Casa della gioventù 
a Trastevere, progettata nel 1933 (ma inaugurata solo nel 1937), 
prototipo di quella nuova tipologia edilizia che avrebbe incarnato 
lo spirito mussoliniano della «casa di vetro del fascismo» e che 
amplierà l’influenza di Moretti nell’O.N.B. sino a realizzare la Casa 
balilla sperimentale FM (poi rinominata Accademia Fascista della 
Scherma) al Foro Mussolini, ancora più classica nella compattezza 
dei volumi e nella continuità dei materiali e delle soluzioni spaziali. 
Da qui a scalzare Enrico Del Debbio come supervisore del piano 
del Foro, il passo sarà breve: lo trasformerà via via in una arcadica 
città di fondazione votata alla cultura «artistica» dello spirito e del 
corpo, con l’ambizioso titolo di Forma ultima Fori. Pensato come 
un progetto unitario di una sola mano (la sua), vi progetterà un 
gigantesco stadio per le adunate, una statua colossale di Mussolini 
da collocare sull’altura prospiciente e la nota Palestra del Duce che, 
all’opposto della «casa di vetro», celebra anch’essa il mito dell’antico 
gymnasium quale unione di corpo, mente e spirito, qui nella forma di 
un prezioso scrigno di marmo paonazzetto.
Nonostante i numerosi incarichi da parte del regime e la sua 
vicinanza ai nomi di spicco del partito fascista, in questi anni 
Moretti è una figura isolata: lontano dal razionalismo – che nel 1936 
stigmatizza come architettura che «è nata sulla carta, vi è vissuta 
e vi morirà infallibilmente»13 – ignorato da Casabella ma nemmeno 

13)  Propositi di artisti. Luigi Moretti 
architetto. Intervista di Luigi Diemoz. cit.



amato da Piacentini, è l’unico tra gli architetti più noti ad aderire 
dopo il 1943 alla Repubblica di Salò. Nel frattempo coltiva una rete 
più o meno sotterranea di contatti che gli varranno una nuova vita 
professionale nell’Italia post-bellica. Arrestato a Milano alla fine 
della guerra, in prigione Moretti conosce il conte Adolfo Fossataro 
con il quale fonda la Cofimprese, una società di costruzioni che, 
nonostante i trascorsi politici dei due, subito si inserisce nei piani 
di ricostruzione del Comune di Milano con un progetto di ventidue 
case-albergo, di cui se ne realizzeranno tre, e del complesso di 
edifici e abitazioni a Corso Italia, di iniziativa privata. Il denaro della 
Cofimprese servirà anche per far tornare Moretti a Roma e costruire 
il suo edificio più noto del dopoguerra: la palazzina del Girasole a 
viale Bruno Buozzi, completata nel 1950, di cui Fossataro abiterà il 
piano attico, arredato personalmente da Moretti.

A!rancato dall’obbligo di assecondare l’ideologia fascista, il Moretti 
del dopoguerra si divide tra una intensa attività professionale 
per conto di committenze di spicco (dal Vaticano, all’aristocrazia 
romana, alla potente Società Generale Immobiliare, di cui diventa 
il maggior architetto) e un rinnovato interesse nei rapporti tra arte 
e architettura, che lo porta ad una teoria ed un linguaggio sempre 
più variegati e complessi. Ma gli manca un vero e proprio contesto 
culturale con cui confrontarsi. Escluso dalla cultura architettonica 
italiana impegnata, Moretti ancora una volta è costretto a coltivare 
da solo il proprio discorso architettonico. L’accusa di «impadronirsi 
da destra dell’eredità avanguardista» (Tafuri) in e!etti coglie nel 
segno: negli anni della «ritirata» italiana nel neorealismo, come 
scrive Reyner Banham – peraltro tra i primi a recensire la Casa del 
Girasole nel 1953 su «Architectural Review» – Moretti avvia una 
indagine ad ampio spettro sul significato dell’arte moderna e sui 
suoi rapporti genealogici con l’antico. Lo fa da artista a tutto tondo, 
che però sa di doversi esprimere attraverso l’architettura. Ed è una 
postura che manterrà, e anzi accentuerà, anche nel dopoguerra. 
Ne sono testimonianza le fotografie che lo ritraggono nello studio 
negli anni ’50 e ‘60 – Moretti era ossessionato dalle riproduzioni 
fotografiche; aveva un archivio di stampe a contatto del suo lavoro e 
seguiva personalmente e maniacalmente il lavoro dei suoi fotografi 
sempre di altissimo profilo14 – in cui dipinti seicenteschi, busti 
classici e opere d’avanguardia (da Burri a Capogrossi, da Fontana 
a Falkenstein) si a"ancano a modelli di architettura come quello 
che ricostruisce un frammento michelangiolesco del Palazzo dei 
Conservatori in Campidoglio, che con tali opere sembra rivaleggiare. 
Ne emerge una figura d’altri tempi: sofisticato erudito più che 
intellettuale schierato ideologicamente, artista e uomo d’azione, 
navigato professionista a suo agio nei corridoi del potere che però 
vede nella poetica della sua architettura soprattutto la sublimazione 
di un inesauribile senso della vita15.

Non è un caso che Moretti abbia eletto l’inquieta figura di 
Michelangelo come riferimento a cui viene fatta risalire in toto 
la sensibilità moderna: «Veramente si può dire che il mondo 

14)  Cfr. Palazzo volante. Luigi 
Moretti, Milano, 1948-1954, in 
Francesco Garofalo, Cos’è successo 
all’architettura italiana, Marsilio, 
Venezia 2016, p. 142-155.

15)  Cfr. Renato Bonelli, Luigi Moretti, 
Editalia, Roma 1975.
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espressivo moderno si inizia con il Barocco e questo da 
Michelangelo come rivelatore di quelle pure strutture che egli cavò, 
a sostegno della sua ansia, nell’esame delle infinite e finissime 
possibilità strutturali del corpo umano, dai leggendari notturni 
colloqui con gli scortecciati cadaveri»16. Il rapporto tra i due è una 
parabola assai significativa del percorso morettiano ed unisce i 
primi studi universitari ad una serie di investigazioni condotte fino 
alla metà degli anni ’60.  

A Michelangelo Moretti dedica infatti i primissimi disegni quando 
frequenta il corso di Storia e stili dell’architettura di Vincenzo 
Fasolo, ponendo le premesse per una liaison che nel dopoguerra 
accompagnerà l’intero progetto della rivista «Spazio», nei cui 
editoriali la figura del Buonarroti compare praticamente sempre. 
Sviscerata tra il 1950 e il 1953 attraverso quella particolare forma 
narrativa di cui «Spazio», ideata, scritta, illustrata e impaginata 
dallo stesso Moretti, è stata un unicum, la poetica dello spazio 
michelangiolesco-morettiano culmina alla metà degli anni ’60. È 
il 1964 e si celebra il quarto centenario della morte del maestro 
aretino con numerose iniziative tra cui la mostra al Palazzo delle 
Esposizioni di Roma curata da Bruno Zevi e dal giovane Paolo 
Portoghesi, con il celebre catalogo di oltre mille pagine. Moretti, 
che in quegli anni sta realizzando il progetto del Watergate 
di Washington, partecipa alla venticinquesima edizione del 
Festival del Cinema di Venezia con un medio-metraggio dal titolo 
Michelangelo, da lui stesso scritto e diretto insieme al regista 
Charles Conrad, ricevendo anche il premio della sezione Film 
d’Arte dalla giuria presieduta da Giulio Carlo Argan. In questo 
film vi è tutto il senso di un’arte scevra da qualsiasi ideologia, 

16)  Luigi Moretti, Genesi di forme della 
figura umana, in «Spazio», n. 2, 1950, 
p. 5.

Fotogramma dal film  
Michelangelo 
diretto da Luigi Moretti e Charles Conrad 
1964



scoperta, per così dire, guardando le figure piuttosto che leggendo 
i testi. Il primo scopo del film, spiega infatti Moretti «è la giusta 
lettura figurativa dell’opera soprattutto per scuotere dagli occhi 
quelle magre, astratte e ormai usurate immagini dei capolavori 
di Michelangelo; immagini già di per sé false poiché le fotografie 
con i grandi angolari hanno malamente fissato le opere secondo 
immagini che al vero è quasi sempre impossibile vedere»17. 
La narrazione del concetto di spazio moderno di cui Michelangelo 
secondo Moretti è precursore, è a"data ad una camera che 
indugia in inquadrature ravvicinate e sempre in movimento. 
Illuminato da luce radente e scandito dal commento musicale e 
dalla voce fuori campo dell’attore e doppiatore Carlo D’Angelo, 
lo spazio michelangiolesco è restituito come un’entità dinamica, 
teatrale e mai uguale a sé stessa. Il film sembra interpretare in 
altra forma i temi della relazione che Moretti aveva presentato 
poche settimane prima al Convegno di studi michelangioleschi 
presso l’Accademia di San Luca dal titolo Le strutture ideali 
dell’architettura di Michelangelo e dei barocchi: la nozione di tempo 
come sostanza e in ultima istanza destino dello spazio moderno 
che Michelangelo già «pre-sente e riassume»; ma ancor più 
l’architettura come «racconto della sua complessa inquietudine, 
della sua solitudine non comunicante, insoddisfatta e a!amata 
di mondo e di non-mondo»18. Se il film, come ha confessato lo 
stesso Moretti, è «un atto di riconoscenza personale»19 verso 
Michelangelo, la sua vera ragione è far comprendere lo spirito 
artistico e inquieto del suo autore.  

Come Peter Eisenman – che ha sempre annoverato Moretti tra 
le sue figure di riferimento – a conclusione delle sue conferenze 
sull’architetto comasco dichiarava «Terragni sono io!», così le 
parole che Moretti dedica a Michelangelo sembrano dirette 
a sé stesso: «storie di uno spirito che solo, come tutti, cerca 
continuamente una risposta, vuol capire secondo suoi fantasmi, 
e si prova e si riprova, e si stanca e lascia alla fine interrotto il suo 
dire, impietrato, e sembra riconoscerlo inutile»20.

17)  Cit. in Andrea Bentivegna, 
Michelangelo. Regia di Luigi Moretti, in 
Luigi Moretti, Forma, struttura, poetica 
della modernità, cit. p.238. 

18)  Luigi Moretti, Le strutture ideali di 
Michelangelo e dei barocchi, in Orsina 
Simona Pierini (a cura di), Luigi Moretti 
«Spazio». Gli editoriali e gli scritti, 
Christian Marinotti, Milano 2019, p. 
208. Questo sarà peraltro l’unico suo 
testo che vorrà inserire nella già citata 
monografia 50 immagini di architetture 
di Luigi Moretti.

19)  Cit. in Michelangelo. Regia di Luigi 
Moretti, cit. p. 247.

20)  Le strutture ideali di Michelangelo 
e dei barocchi, cit. 208.

Fotogramma dal film  
Michelangelo 
diretto da Luigi Moretti e Charles Conrad 
1964



90 - 91

E non v’è dubbio che Moretti abbia speso l’intera vita, umana e 
professionale, a «provare e riprovare». Lo dimostrano non solo le 
sue opere, ma gli stessi ambienti, tutti romani, in cui questo lavoro 
ha preso forma: luoghi, come ha scritto bene Tommaso Magnifico 
con particolare riferimento allo studio paterno di via Napoleone III, 
in cui «esercitare una disciplina interiore, una necessità biologica, 
quasi mistica, allo studio delle idee e alla loro concreta verifica»21. 
Se l’appartamento di via Napoleone III rimarrà sempre un luogo 
privilegiato dove Moretti tornerà regolarmente soprattutto per 
riflettere e scrivere, importanti saranno anche i successivi studi 
professionali. In questi «luoghi della rappresentazione» – forse 
proprio perché trasposizione sublimata dell’iniziale studio del padre 
– la vicenda dell’artista tenta di approssimare quella dell’uomo. 
E qui l’arte e lo spazio diventano i mezzi privilegiati per mettere 
in tensione l’architettura con i suoi significati: lo studio di via 
Panisperna, con la sua atmosfera aerea e sospesa come i tetti 
e i cortili verdi su cui si a!acciava; poi quello a piazza Augusto 
Imperatore con la «presenza», tra le altre, delle opere di Afro, 
Capogrossi, Fontana, De Pisis, le sculture di De Laurentiis e i reticoli 
di Claire Falkenstein – autrice della celebre cancellata della villa 
Saracena; infine lo studio di palazzo Colonna a piazza SS. Apostoli, 
monumentale come i busti antichi e le opere caravaggesche e 
barocche che annoverava.

Pensare Moretti nei suoi luoghi, dunque, significa pensarlo a Roma, 
letteralmente dentro i suoi spazi. Tutte le opere di Moretti rimandano 
a Roma come archetipo dello spazio, tanto in senso fisico che 
concettuale. «“Siamo debitori di Roma dell’assunzione artistica 
dello spazio nell’architettura”, scrive Zaloziecky: la vera e propria 

Fotogramma dal film  
Michelangelo 
diretto da Luigi Moretti e Charles Conrad 
1964

21)  Tommaso Magnifico, Testimonianza. 
Per la conoscenza di Luigi Moretti, cit. 
p. 64.



architettura come linguaggio spaziale nasce a Roma. 
Oggi, dopo duemila anni di esperienza architettonica compiuta nella 
scia di Roma, ci riesce facile a!ermare che lo spazio è il mezzo 
di espressione specifico dell’architettura e soltanto di essa»22. In 
questo noto passaggio di Sergio Bettini, Roma non è un semplice 
luogo, ma un modo di interpretare attraverso l’architettura la 
costruzione dello spazio come forma d’arte. «L’architettura romana 
è il primo linguaggio costruttivo propriamente spaziale che le civiltà 
antiche ci abbiano dato: è la prima architettura, nel suo vero senso.
Forse taluno osserverà, che anche gli edifici egiziani o ellenici 
hanno spazio, giacché anche in essi si può entrare, camminare, 
stare. Ma qui è la radice d›un facile equivoco, quello che fa 
confondere lo spazio fisico, nel quale si agisce, con lo spazio 
artistico, lo spazio cioè divenuto forma d’una immagine 
artistica»23. Per Moretti, Roma rappresenta l’avvio di una 
genealogia di quello spazio interno che porta sino alla modernità. 
«Specialmente ove lo spazio interno è la ragione principale, o 
addirittura ragione di nascimento della fabbrica, come è per lo 
più, esso si palesa come il seme, lo specchio, il simbolo più ricco 
dell›intera realtà architettonica. Ciò fu per gli antichi chiarissimo 
e per secoli; dai romani ai romanici, dai gotici al Brunelleschi, da 
Bramante al Guarini, la conquista e risoluzione degli spazi interni 
coincise con le conquiste e la storia stessa dell›architettura»24. 
Architettura a Roma significa stratificazione di riferimenti che, 
dalle epigrafi ai bassorilievi sino al sistema degli ordini – le 
«modanature» di cui parla Moretti – definiscono un linguaggio. Per 
Moretti, come per Bettini, lo spazio non è una semplice estensione 
fisica: la sua formalizzazione implica una cultura, una sensibilità. 
Inoltre, la sua esperienza è dinamica: attraverso il movimento lo 
spazio si dipana nel tempo. L’architettura è una sorta di «musica 
congelata», per dirla con la nota definizione di Schelling e Goethe, 
in cui proprio il linguaggio consente al tempo di essere registrato, 
misurato, rappresentato. Ne sono un esempio i modelli di gesso 
che Moretti fa realizzare per illustrare il saggio su «Spazio» 
che idealmente chiude i sette numeri della rivista. Quei modelli 
mostrano chiaramente che il linguaggio, in architettura, non ha 
il compito di comunicare alcun messaggio, ma di unire spazio e 
tempo, articolandolo in «strutture» e «sequenze»25. «I grandi spazi 
dell’architettura nascono con Roma e ne sono la magnificenza», 
spiega Moretti, «le sequenze dei volumi nelle basiliche e 
specialmente nelle terme, di Tito, di Agrippa, di Diocleziano, di 
Caracalla, dovevano raggiungere per la varietà degli elementi che 
le componevano e dei percorsi possibili, e!etti insuperati. Sulle 
rovine delle mura che segnavano questi volumi, dal Brunelleschi 
a Michelangelo, nacque lo spazio rinascimentale e barocco e il 
senso del grandioso nella nuova civiltà d’occidente»26.
Nel paradosso della sua contemporanea concretezza e 
astrazione, lo spazio secondo Moretti «spinge i grandi animi nel 
comporre tali straordinarie architetture come commuove anche i 
più semplici spiriti che le guardano»27. C’è qui tutto l’umanesimo di 

22)  Sergio Bettini, Lo spazio 
architettonico da Roma a Bisanzio, 
Dedalo, Bari 1978, p. 57.

23)  Ivi, p. 59.

24)  Luigi Moretti, Strutture e sequenze 
di spazi, cit., p. 10.

25)  Questo aspetto è ciò che avvicina 
Moretti più al lavoro di Peter Eisenman 
che a quello di Robert Venturi.
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Moretti che sente lo spazio come un’esperienza spirituale, in altre 
parole una forma d’arte.
«I moderni sembra abbiano dimenticato le leggi delle sequenze 
dei volumi interni. Essi debbono riconquistare lo spazio come 
elemento sensibile, vivo, e non per estrapolazione fiduciosa 
da simboli grafici. Quali errori l’architettura moderna abbia 
commesso ignorando gli spazi nella loro concretezza si può ormai 
giudicare dal vero; naturalmente ammesso che l’architettura 
moderna viva sul vero e non sia ormai trasferita come fatto di 
cultura sui suoi simboli bidimensionali, disegno e fotografia»28.
In un’epoca in cui l’umanità sta consegnando le sue facoltà 
creative ad un esercito di piattaforme digitali che annullano 
l’esperienza spaziale sostituendola con quella, passiva, delle 
immagini bidimensionali, Luigi Moretti già settant’anni fa si ergeva 
profeticamente come un Mosè che cerca di aprire le acque del 
mare della modernizzazione per farvi passare un popolo di artisti 
in cerca di uno spazio promesso: uno spazio interiore, che altro 
non vuole essere che uno spazio di libertà.

26)  Ivi, p. 18.

27)  Ibid.

28)  Ivi, p. 108.
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Giancarlo De Carlo e Urbino
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A partire dal secondo dopoguerra emerge nel contesto italiano 
un processo di astrazione del pensiero architettonico, che investe 
negli aspetti teorici e ideologici del progetto, consolidandone i 
legami con la politica. La figura dell’architetto sembra allontanarsi 
da quella dell’uomo di mestiere, sempre più distante dal 
professionismo, sempre più vicina a quella di un intellettuale 
profondamente coinvolto nell’azione e nelle decisioni all’interno 
della società1. Giancarlo de Carlo si colloca in questo scenario, 
o!rendo un contributo fondamentale a quel disegno culturale 
che intravede nel progetto della ricostruzione le possibilità di un 
radicale rinnovamento sociale e civile. La sua eredità oggi si misura 
in diversi ambiti e con varie consistenze, e si possono riconoscere 
i lasciti più importanti nel tema della partecipazione, nella lotta 
contro l’autonomia dell’architettura e nel rifiuto dell’autoritarismo 
monoculturale, e in quel virtuoso processo col quale trasforma la 
città di Urbino in un grande laboratorio sperimentale. 

1)  Il progettista, secondo Porta e 
Bonfanti, «(...) disdice gli abbonamenti 
alle riviste d’architettura, il suo livre 
de chevet diventa l’ultimo numero 
del “Journal of the A. I. P”, diserta le 
mostre d’arte, il bollettino dell’ISTAT 
lo appassiona più di Gadda o Montale, 
ha poco tempo per usare la matita, i 
suoi interlocutori preferiti diventano 
gli amministratori, gli economisti, i 
politici. L’adesione ai partiti diviene 
per lui qualche cosa di veramente 
sostanzioso» in Ezio Bonfanti, Marco 
Porta, Città, Museo Architettura. 
Il gruppo BBPR nella cultura 
architettonica italiana 1932-1970, 
Hoepli, Milano 2009, p. 177.

Giancarlo De Carlo 
Inaugurazione Palazzo Battiferri 
Urbino, 1999 



Dagli anni Cinquanta fino ai primissimi anni Novanta questa 
città diventa per De Carlo un banco di prova nel quale riesce 
a mettere in campo molteplici strumenti. Tra questi emerge 
anzitutto l’interesse per la responsabilità del fare architettura, per 
un senso civile del progetto esplorato nei suoi contenuti astratti 
ma anche negli aspetti più concreti, tangibili nella dimestichezza 
nello stringere relazione e nell’abilità con linguaggi e meccanismi 
specifici degli ambienti della politica. Altro aspetto che si può 
cogliere è la gestione di una dimensione colta e globale del 
progetto, capace di superare orizzonti circoscritti e di applicare 
alla piccola realtà modelli internazionali, metodologie e ricerche 
imparate altrove. I progetti di questi anni per gli studenti 
dell’ateneo urbinate risultano inoltre paradigmatici per mettere 
in luce una caratteristica specifica dell’architettura di De Carlo, 
ovvero la sensibilità verso le questioni sociali, come il tema della 
partecipazione e l’elaborazione di un disegno architettonico 
sempre cucito sulle esigenze del fruitore, sempre teso alle relazioni 
con l’altro e con le comunità.
Ad Urbino De Carlo viene chiamato nel 1951 da Carlo Bo, allora 
rettore e artefice della trasformazione dell’ateneo urbinate in 
grande Università, che costruirà a partire dalla trasformazione 
degli spazi e delle strutture delle quali all’epoca disponevano 
docenti e studenti. A suggerirne il nome sarà l’amico comune Elio 
Vittorini, lo scrittore impegnato che l’architetto conosce durante 
la Resistenza e col quale condivide, insieme ad altri intellettuali, 
le vacanze estive in Liguria, a Bocca di Magra2. In questi anni De 
Carlo ha già conseguito due lauree, in ingegneria al Politecnico 
di Milano nel 1943 e nel 1949 in architettura presso lo IUAV di 
Venezia, ha partecipato alla Resistenza, ha da poco avviato la sua 
attività professionale ed è ben inserito nel gruppo di intellettuali3 
antifascisti di quella classe dirigente milanese attivamente 
impegnata nel processo di ricostruzione culturale e politica del 
paese. I temi dell’Università e in generale dell’educazione sono 
molto cari a De Carlo. Nel 1968 pubblica La Piramide Rovesciata4, 
un pamphlet nel quale, a partire dalle rivolte studentesche di quegli 
anni, riflette sulla condizione delle università, impostate su un sordo 
autoritarismo, «dove tutto si regge sulla punta sottilissima di un 
corpo accademico non sostenuto dalle tensioni, dai suggerimenti, 
dalle esigenze provenienti dal basso, ma dal principio di autorità»5.  
Nel testo, la lettura dell’Università avviene tramite categorie 
ideologiche e implicazioni politiche, e diviene uno strumento 
d’indagine più ampio, rivolto globalmente alla società di massa. 
Negli stessi anni De Carlo scrive anche Pianificazione e disegno 
delle Università6 che, a partire dal precedente testo, indaga 
gli aspetti più progettuali e concreti, completando l’indagine 
sull’Università come fosse un mosaico nel quale ricomporre 
i tasselli della dimensione politica, quelli della dimensione 
progettuale e quelli relativi all’organizzazione dell’insegnamento e 
della ricerca.
Negli anni in cui De Carlo viene chiamato a Urbino viene eletto 
sindaco Egidio Mascioli, partigiano, ex bracciante e minatore che 

2)  «Comunque Giuliana e io 
eravamo diventati molto amici di 
Elio e Ginetta. A un certo punto, 
verso l’inizio degli anni Cinquanta, 
Elio ci ha proposto di andare con 
loro a Bocca di Magra (…). Sulla 
riva di Fiumaretta c’era il gruppo 
della casa editrice Einaudi, 
con Giulio e Renata, Pavese, 
Fortini e tanti altri. Sull’altra riva 
c’erano Elio e Ginetta, Giovanni 
Pintori, Vittorio e Luisa Sereni 
e tanti altri». Franco Buncuga, 
Conversazioni su architettura e 
libertà, Eleuthera, Milano 2000, 
pp. 111, 112.

3)  «In quel periodo Giuliana e 
io frequentavamo tanta gente. 
Non v’era bisogno di darsi 
appuntamento o di telefonarsi. 
Gli intellettuali milanesi che, 
più o meno, erano stati tutti 
contro il fascismo si ritrovavano 
quasi tutte le sere alla Casa 
della Cultura. (…). Oppure si 
incontravano per strada: nelle 
strade della città allora si 
camminava e ci si incontrava la 
sera, senza alcun programma 
(…). Si incontravano gli amici, e 
si discuteva poi ci si separava, 
e dopo l’angolo si incontrava un 
altro gruppo e si ricominciava a 
discutere». Ivi, pp. 72, 73.

4)  Filippo De Pieri (a cura di), La 
Piramide rovesciata. Architettura 
oltre il 68, Quodlibet, Macerata 
2018.

5) Ivi, p.14.

6)  Giancarlo de Carlo (a cura di), 
Pianificazione e disegno delle 
università, Edizioni Universitarie 
italiane, Roma 1968.
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condivide con Carlo Bo l’idea di a"dare il rilancio del Comune 
alla ristrutturazione dell’Ateneo Urbinate. Per mettere in atto tale 
processo si rende necessario lo sviluppo di un Piano Regolatore, 
allora assente ad Urbino. Date le condizioni economiche, l’unica 
possibilità di redigere un PRG è che il Comune venga incluso in 
una lista di città beneficiare di fondi statali, che il Ministero dei 
Lavori Pubblici deve bandire ai sensi della legge urbanistica del 
1942 (1.1.50 17 Agosto 1942). De Carlo capisce la situazione e 
la percepisce come una grossa opportunità, nella possibilità di 
mettere in campo una ristrutturazione del sistema universitario 
che funga da volano di un processo di trasformazione urbana, 
temi a lui molto cari. 

Allo stesso tempo la figura di De Carlo, così vicina a 
personaggi come Elio Vittorini e come Giulio Einaudi, (figlio 
dell’allora presidente della Repubblica Luigi Einaudi), diventa 
particolarmente appetibile per un Comune introverso e isolato 

(a sinistra) 
Giancarlo De Carlo, 
La piramide rovesciata, 
De Donato, Bari 1968  
 
(a destra) 
Giancarlo De Carlo, 
Pianificazione e disegno delle università, 
Edizioni Universitarie Italiane 
Roma 1968



come Urbino, che vede nell’architetto un possibile dialogo con 
Roma e col resto del mondo. Nel 1954 De Carlo scrive una lettera 
al sindaco Mascioli, autocandidandosi come progettista del futuro 
PRG: «(…) ho chiesto informazioni al Ministero dei LL. PP sulle 
modalità da svolgere per ottenere il finanziamento del Piano e 
sulle possibilità di ottenerne personalmente l’incarico per Urbino 
semprechè codesta amministrazione ne sia consenziente». De 
Carlo sottolinea la necessità di essere scelto: «è inutile che vi 
segnali quanto possa essere utile per voi indicare in tempo una 
persona qualificata di vostra fiducia, non solo per potere seguire 
fin da ora lo svolgimento della pratica presso il Ministero, ma 
soprattutto per evitare il rischio di trovarvi di fronte a un incarico 
imposto e non di vostro gradimento». Con grande sapienza e 
abilità dialettica mette in evidenza il suo ruolo chiave nel poter 
sbloccare i fondi, inizia ad allontanare l’eventuale pensiero che 
possa essere un altro l’architetto incaricato per la redazione 
del PRG, e chiude con la richiesta di una lettera, nella quale 
«fosse dichiarato che desiderereste mi fosse a"dato l’incarico 
di redigere lo studio del piano regolatore di Urbino. Essa mi 
servirebbe per poter prendere u"cialmente contatto col 
Ministero, per risolvere la questione dell’inclusione del vostro 
Comune tra quelli ai quali sarà accordato il finanziamento»7. Non 
contento De Carlo arriva addirittura a scrivere la lettera sotto 
dettatura all’incaricato nell’U"cio tecnico. 
Nel 1956 Urbino viene inserita nella lista dei comuni beneficiari 
dei finanziamenti ma, in merito all’a"damento dell’incarico, nel 
Consiglio Comunale emergono due posizioni: una maggioranza 
favorevole a designare De Carlo come progettista, e una 
minoranza orientata alla procedura concorsuale. L’architetto 
reagisce di nuovo con una lettera, inviata al sindaco Mascioli nel 
1956, dove cerca di smontare la presunta obiettività del concorso, 
sottolineando come le procedure si sarebbero poi dimostrate 
dispendiose, in termini di soldi ma soprattutto di tempo, 
correndo dunque il rischio di andare oltre i due anni stabiliti da 
chi concedeva i fondi: «Ricorrono al concorso i Comuni che non 
hanno la volontà o la capacità di assumersi la responsabilità della 
scelta (…). I Comuni che hanno amministrazioni oculate e che 
conoscono bene la natura dei loro problemi si guardano bene 
dal demandare ad altri l’iniziativa e la responsabilità della scelta. 
(…) L’a!ermazione che il Concorso è la forma più democratica 
per scegliere il progettista è un’a!ermazione assolutamente 
demagogica (…). Il concorso è il risultato di un compromesso tra 
le diverse tendenze dei membri della giuria»8.
Nel Consiglio Comunale del 1957, con votazione a maggioranza, 
a De Carlo viene finalmente assegnata la redazione del Piano; 
l’incarico però si limita soltanto alla fase preliminare, raccolta dati 
e rilievi, al termine dei quali si deciderà se bandire un concorso o 
meno. De Carlo costituisce all’interno del Comune urbinate l’U"cio 
studi per il PRG, chiamando Paolo Ceccarelli e Carlo Carrozzi, due 
architetti laureati allo IUAV, e fa venire ad Urbino, per 15 giorni, 
dieci studenti del suo corso di rilievo dei monumenti allo IUAV. 

7)  ASU, faldone n. 1856, 
lettera di Giancarlo De Carlo 
all’Amministrazione Comunale di 
Urbino, Milano, 16 Marzo 1954, in 
Lorenzo Mingardi, Sono geloso di 
questa città, Quodlibet, Macerata 
2018, p. 25.

8)  AP. De Carlo- atti/029, lettera 
di Giancarlo De Carlo a Egidio 
Mascioli, Milano 11 Novembre 1956, 
Ivi, p. 30.
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L’architetto mette in campo una campagna di rilievo degli edifici 
leggendo la città come un’architettura unica, ponendo molta 
attenzione anche all’aspetto sociale, con dei questionari relativi 
alle abitudini degli abitanti. L’operazione avviata viene posta sotto i 
riflettori nazionali da De Carlo, che la porta all’attenzione dello IUAV 
e che coinvolge in quest’esperienza i suoi amici scrittori Vittorini, 
Vittorio Sereni, Vittorio Emiliani etc.. i quali andranno a pubblicare le 
riflessioni su Urbino in testate nazionali del calibro de «Il Mondo», e 
«Comunità»9. In questo modo questo piccolo frammento dell’Italia 
centrale arriverà a Roma, e il Ministero dei Lavori Pubblici, nella 
Conferenza dei servizi del 1960, deciderà di a"darne il disegno a 
Giancarlo De Carlo, incaricato di proseguire la stesura del PRG. 
Nel concretizzare questa sua visione di Urbino come città 
universitaria decide di inserire le nuove sedi dell’ateneo all’interno 
dei palazzi abbandonati del centro storico, e cataloga e suddivide 
queste antiche costruzioni in 4 gruppi: alcune da sottoporre a 
vincolo assoluto, altre a vincolo parziale, altre a demolizione e 
ricostruzione, altre alla sola demolizione; egli stabilisce inoltre 
che ogni intervento debba essere approvato dall’Amministrazione 
Comunale, previa verifica di De Carlo stesso, e che debba essere 

a"dato soltanto ad architetti di «chiara fama»10.  
È piuttosto evidente come in quest’ultima definizione l’architetto 
sembra far riferimento a lui stesso che «oltre a difendersi 

9)  Vittorio Emiliani, Urbino: 
provincia eletta o area depressa?, 
in «Comunità», n. 66, 13, 1959. 

10)  AP, De Carlo-atti/029, Norme 
tecniche di attuazione del PRG 
di Urbino, 1964, p. 18, in Mingardi, 
Sono geloso di questa città, cit., p. 
50.

Giancarlo De Carlo, 
Urbino. La storia di una città e il piano 
della sua evoluzione urbanistica, 
Marsilio, Venezia 1966



dalla remota possibilità di chiamata di altri architetti e docenti 
universitari, doveva costantemente tenere alta la guardia nei 
confronti delle lobbies dei costruttori locali (...)»11. 
Il 16 Gennaio 1964 il Consiglio Comunale approva definitivamente 
il Piano Regolatore di De Carlo. In preparazione di questo evento 
l’architetto mette a punto una serie di indicazioni per gestire al 
meglio la presentazione pubblica di quanto svolto, e anche la 
reazione delle varie opposizioni. Per far questo dimostra un’abilità 
camaleontica nel saper indossare le vesti dei vari attori, giungendo 
non solo a suggerire, ma addirittura a scrivere le parti dei vari 
protagonisti, indicando come, quando e cosa dire: 
«Caro Livio (…) ti ricordo le seguenti questioni:  
1) Sondare separatamente le persone più serie della Minoranza per 
impegnarle ad atteggiamenti responsabili verso il Piano (…).  
2) Convocare qualche giorno prima della nuova riunione del 
Consiglio i capigruppo per sondare i loro atteggiamenti e 
ricavarne elementi per preparare la nuova linea di azione (…)»12. 
Alcuni giorni prima della seduta del Consiglio, De Carlo arriva a 
scrivere il copione da recitare in sede: “(…) il Sindaco dovrebbe 
tenere un’introduzione che faccia il punto (…) e dovrebbe dire (…) 
(naturalmente, subito dopo, il Sindaco dovrà darmi la parola perché 
io esponga i risultati di questa mia ricerca). (…) Importantissimo: se 
questo discorso sarà scritto è necessario che Mascioli lo legga con 
voce tonante e scandita»13. 
Per inseguire il suo obiettivo De Carlo entra nell’Amministrazione 
di Urbino come una sorta di demiurgo, che muove i fili delle 
marionette secondo un preciso disegno, ben consapevole sia delle 
sue possibilità, sia di trovarsi in un contesto sicuramente meno 
avvezzo e meno allenato a queste strategie dialettiche e operative.
Nel 1962 si decide di ripristinare la sede della Facoltà di Magistero, 
e a riguardo l’Ateneo acquista dal Comune il Convento di S. 
Maria della Bella. Nelle previsioni del PRG l’edificio è indicato 
come immobile da sottoporre a vincolo parziale, ovvero edificio 
di riconosciuto interesse passibile di trasformazioni che non ne 
alterino spazi interni e caratterizzazioni formali. Le indicazioni 
che De Carlo allega rispetto a queste classi di vincolo risultano 
piuttosto aperte: una vaghezza ricercata, probabilmente, 
dall’architetto che in questo modo può disporre di possibilità e 
margini d’azione nei futuri interventi su Urbino. In questo caso la 
sua intenzione è quella di demolire e ricostruire l’intero edificio. 
Questa volontà contrasta tuttavia con una Legge Speciale che, 
promulgata nel 1968, stanziava sei miliardi di lire per il risanamento 
igienico-strutturale di Urbino, considerando però, fondi per soli 
restauri e consolidamenti di edifici; e avversa risultava anche 
la Legge Ponte, che prevedeva che in casi come S. Maria della 
Bella, non vincolati ma di riconosciuto pregio, fossero consentite 
solo opere di consolidamento o restauro. Questo quadro 
normativo tuttavia non spaventa a!atto De Carlo che, con Bo 
e l’Amministrazione, procedono per la strada della demolizione, 
giocando spesso sul non detto, o su una non totale chiarezza 
nelle dichiarazioni degli interventi, certi che le istituzioni centrali 

11)  Ivi, p. 52.

12)  AP, De Carlo-atti0/29, lettera 
di Giancarlo De Carlo a Livio 
Sichirollo, Milano, 28 Ottobre 1963, 
Ivi p. 57.

13) AP, De Carlo-atti0/29, lettera 
di Giancarlo De Carlo a Livio 
Sichirollo, Milano, 04 Gennaio 1964, 
Ivi p. 58. 
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avrebbero delegato le decisioni alle istituzioni locali. Una volta 
ottenuto il parere della Soprintendenza, che in qualche modo 
di fronte alla firma De Carlo si sente autorizzata a scavalcare 
la norma, l’architetto avvia i lavori di demolizione, consapevole 
di quanto delicati e decisivi risultino nell’opinione pubblica, tra 
gli urbinati e i rappresentanti del Comune. In queste operazioni 
l’architetto cerca di intervenire subito, scovando nella rapidità delle 
azioni una possibile legittimazione della demolizione agli occhi degli 
urbinati: «(…) cerchi di non essere troppo pignolo poiché lo scopo 
che dobbiamo raggiungere è quello di fare presto e di iniziare 
subito i lavori neutralizzando tutte le manovre che finora ce lo 
hanno impedito»14. Nel 1970 il Consiglio Comunale approva i lavori 
per il Magistero e partono le demolizioni, che portano alla luce gli 
interventi previsti da De Carlo ma mai espressamente annunciati 
pubblicamente.  
Per contenere eventuali polemiche, l’allora Soprintendente 
organizza una riunione ad Ancona, nel 1972, nella quale si richiede 
molta attenzione alla ricostruzione, da e!ettuare con colori e 
trame in continuità al costruito adiacente. Emerge anche in questo 
caso la potenza del progetto di De Carlo, non solo e non tanto nel 
disegno architettonico, quando nella gestione di persone, relazioni 
e dinamiche; è in questo che modo realizza il suo vero progetto, 
ovvero la costruzione di quell’impalcatura sociale e politica e di 
quella macchina operativa che gli consentiranno di trasformare in 
realtà le sue visioni.
Il concretizzarsi della sua idea di Urbino è il risultato di un 
accurato processo, che De Carlo orchestra usando il suo know-
how in quel campo d’azione, all’epoca molto frequentato, nel 
quale si incontrava l’architettura e il potere, dove bisognava 
saper disegnare, tanto quanto saper parlare il linguaggio della 
politica, entrare in contatto con le amministrazioni, trovare i giusti 
interlocutori e le strategie per far succedere le cose. In questi anni 
emerge spesso uno sbilanciamento, nel progetto d’architettura, 
verso l’apparato teorico e ideologico, che sembra esprimersi in 
disegni perfetti, piuttosto che in realizzazioni concrete. Molte 
architetture costruite in Italia tra gli anni Sessanta e Ottanta da 
architetti di chiara fama riportano di uno scollamento tra progetto 
e realtà, tra le intenzioni di autori, più interessati a trasformare 
l’architettura nella comunicazione di un manifesto ideologico 
piuttosto che nel concreto trasformarsi di un’idea in cantiere, 
con questioni tecniche ed economiche da gestire. L’architetto 
sembra spesso compiaciuto da questa possibilità di assumere 
un prestigio intellettuale più che pratico, abbandonando il 
“mestiere” per entrare in questioni più autorevoli come la politica, 
l’insegnamento, la scrittura. De Carlo è una figura interessante 
perché borderline, appartenente in parte a questo contesto, ma 
allo stesso tempo capace poi di dare concretezza alle proprie 
visioni. Il processo realizzativo messo in atto ad Urbino rivela una 
grande attenzione e maestria posta in essere negli aspetti fattuali 
del progetto, dove il rapporto con la politica diventa di fatto 
anche un mestiere, mettendo in campo delle abilità che De Carlo 

 

14)  AP, De Carlo-atti0/34, lettera 
di Giancarlo De Carlo al geometra 
Lucio Seraghiti, Milano 27 febbraio 
1970, Ivi p. 129.



probabilmente osserva in contesti più ampi.
Nel progetto per il Collegio del Colle De Carlo riprende l’idea 
del cluster, che impara da Peter e Alison Smithson in occasione 
del CIAM del 1959 ad Otterlo; in questo progetto si rifà, inoltre, 
all’impostazione spaziale della Scuola di Amsterdam di Van 
Eyck (1954-1956), che conosce sempre ad Otterlo e della quale 
riprende la visione libera e non impositiva dello spazio educativo, 
basata su percorsi aperti e aggregazione di cellule. Nell’insolito 
contesto urbinate, schiacciato dalle montagne ed estremamente 
distante dall’attenzione globale, De Carlo sperimenta ciò 
che guarda e apprende altrove15; questo intenso processo di 
trasposizione tra mondo e paese lo porterà poi a scegliere Urbino 
per ospitare l’ILAUD (International Laboratory of Architecture and 
Urban Design) lanciandola all’attenzione di architetti e progettisti 
internazionali. 
De Carlo lavora per circa trent’anni ad Urbino, sviluppando 
un’a!ezione fortissima per questa città, senza tuttavia mai 
trasferirvisi: «la conosco tutta e partecipo di tutte le sue vicende. 
Però allo stesso tempo le sono straniero perchè giro il mondo, 
conosco molte altre città, partecipo di altre vicende. Questo 
doppio stato, di cittadino e di straniero, me la fa capire e amare di 
più. Posso vederla dall’interno del quadro e staccata dal quadro, 
stringerla in un colloquio privato e confrontarla con altre città con 
distacco»16. Probabilmente la possibilità di lavorare per così tanto 
tempo in un contesto d’adozione, che De Carlo riesce sempre 
a guardare con freschezza, conferisce all’esperienza una certa 
spregiudicatezza nel volerne sbloccare alcuni meccanismi, nel 
forzare delle situazioni e nell’applicare, con passione e audacia, 
la sua ricca esperienza di cittadino del mondo. «Sono geloso di 
questa città, al punto di non poter dormire se altri la guardano con 
speranze possessive, o peggio, se le mettono le mani addosso 
senza capire la sua natura»17 scrive in occasione del conferimento 
di cittadinanza onoraria da parte del Consiglio Comunale nel 
1989, in un colloquio che instaura con Francesco di Giorgio 
Martini; l’architetto del Quattrocento diviene l’interlocutore di 
tutta l’operazione messa in atto ad Urbino, e con lui sente di aver 
contribuito alla costruzione della sua «inesauribile magnificenza»18, 
e di condividere il dubbio se «per celebrare con l’architettura sia 
meglio dilatare le dimensioni oppure densificare i significati»19. 
De Carlo riesce in entrambe le operazioni. Urbino viene proiettata 
su orizzonti molto dilatati, nota a scala globale come sede non 
solo dell’ILAUD, ma soprattutto di un laboratorio sperimentale 
capace di trasformare un borgo introverso in un faro per architetti, 
intellettuali, politici e cittadini; allo stesso tempo l’architetto 
densifica i significati specifici della realtà che trova, attivando 
processi di cambiamento sempre capaci di denunciare il punto 
di partenza, restii alla tabula rasa, sensibili ai dialoghi tra passato 
e presente. L’insieme di questi aspetti rende estremamente 
interessante il processo messo in atto ad Urbino dal progettista, 
con le sue opere che declinano perfettamente il tema del riciclo 
dell’esistente, che sembrano naturalmente generate dal contesto 

15)  «Ho portato a Urbino 
esperienze che avevo 
maturato a Los Angeles, idee 
che mi erano state suggerite 
dall’architettura della Scozia, 
appunti che avevo trovato in 
India o in Australia; e ho perfino 
portato a Urbino esperienze che 
avevo maturato a Urbino, ma 
come riproponendomela in una 
dimensione lontana. È così che mi 
sono occupato molto di Francesco 
di Giorgio e, sull’orizzonte opposto, 
è per questo che ho messo 
insieme l’ILAUD (International 
Laboratory of Architecture 
and Urban Design)», Giancarlo 
de Carlo, Pierluigi Nicolin, 
Conversazione su Urbino, in «Lotus 
International» n. 18, 1978, p. 11.

16)  Ibidem.

17)  Livio Sichirollo (a cura di), 
Giancarlo De Carlo, Parole di 
risposta, in Un architetto e la città. 
Pagine raccolte in occasione del 
conferimento della cittadinanza 
onoraria a Giancarlo De Carlo. 
Urbino 12 dicembre 1989, 
Quattroventi, Urbino 1990, p. 33.

18)  Ibidem.

19)  Ibidem.
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nel quale si collocano, e che nei materiali, nei colori e nelle 
relazioni con i paesaggi interpretano perfettamente il luogo e le 
sue stratificazioni.
L’esperienza urbinate risulta un testo estremamente e"ciente 
nel rivelare alcune dinamiche del progetto in Italia in un preciso 
momento storico, e per approfondirne il ruolo dell’architetto 
e i suoi legami con la politica e la società. Allo stesso tempo 
alcuni temi oggi nevralgici nel dibattito contemporaneo 
sull’architettura, come il confronto con le preesistenze, il concetto 
di riuso e il disegno di spazi destinati a comunità specifiche 
emergono chiaramente nelle opere di De Carlo, a dimostrarne 
la lungimiranza della visione e la grande attualità del progetto 
Urbino, utile tanto nel leggere il passato, quanto nell’interpretare il 
presente.



Strutture e sequenze di spazi

Luigi Moretti
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