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ARCHITEKT LUIGI MORETTI.

OD RACJONALIZMU DO L’ART INFORMEL - SZTUKI INFORMELU1 

ANNALISA VIATI NAVONE

Twórczo() wybitnego architekta w"oskiego modernizmu Luigi 

Morettiego (1907-1973) stanowi odbicie jego rozleg"ych zain-

teresowa$. Szczególnie pasjonowa" go nurt w sztuce nowoczes-

nej l’art informel - informel - nowy gatunek nazwany tak pod 

koniec lat czterdziestych przez francuskiego kolekcjonera i kry-

tyka sztuki Michela Tapiè. Art informel – sztuka nieformalna 

uprawiana przez wielu m"odych artystów, m. in. Alberto Burri, 

Lucio Fontan', Jacksona Pollocka czy Georgesa Mathieu, wy-

kreowa"a wówczas ró#ne techniki i gatunki. Jednym z wa#nych 

zagadnie$, wokó" których ogniskowa"y si' zainteresowania 

twórcze Morettiego by"a historia, a szczególnie dzie"a Micha"a 

Anio"a. Inne to: fascynacja przestrzeni& wewn'trzn&, któr& po-

traÞ " uj&) i opisa) jak nikt inny przed nim we W"oszech, oraz 

zaciekawienie naukami (cis"ymi, które kaza"o mu poszukiwa) 
ich zwi&zku z architektur& i sztuk&. Morettiego zajmowa" rów-

nie# odbiór dzie"a sztuki w przestrzeni. Poszukiwa" w"a(ciwych 

k&tów patrzenia, które dawa"yby ogólny i szczegó"owy obraz 

struktury architektonicznej.

S"owa kluczowe: Luigi Moretti, architektura XX wieku, informel

STRESZCZENIE

1 Tekst artyku"u powsta" na bazie wyk"adu, który Autorka wy-

g"osi"a 29 maja 2012 r. na Wydziale Architektury Politechniki 

The work of the eminent Italian modernist architect Luigi 

Moretti (1907-1973) reß ects his wide interests.  He was 

especially interested in the new art form, which was called 

Informal Art or Art Autre (Other Art), by the French art critic 

Michel Tapiè at the end of the forties. Informal Art was created 

by many young artists such as Alberto Burri, Lucio Fontana, 

the Jackson Pollock and Georges Mathieu. One of the important 

issues arround which Moretti’s creative interests the history, 

especially the great works of Michelangelo. The others being 

his attention to the inner space, resulting in the new way to 

consider it and to describe its qualities as nobody in Italy had 

before, and his curiosity for science, which led him to explore 

its possible connection with architecture and art. Moretti was 

also interested in the conditions of vision, in how the observer 

perceives a work of art in its general form and in details; 

therefore, he looked for the correct angles giving a global and a 

particular vision of a work of architecture.

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

Warszawskiej na zaproszenie prof. Stefana Westrycha. Autorka 

wyra#a g"'bokie podzi'kowania Profesorowi za zaproszenie.

Wybitny architekt w"oskiego modernizmu Luigi 

Moretti (1907-1973), jak wielu mu wspó"czesnych, 

fotografowa" si' cz'sto w swojej eleganckiej, owia-

nej s"aw& pracowni, po"o#onej na dwóch pi'trach 

Palazzo Colonna przy Piazza Venezia - w sercu 

historycznego Rzymu. Pracowni' wynajmowa" od 

ksi&#&t Colonna i by"o to miejsce, gdzie sp'dzi" 
wi'kszo() swojego #ycia. Rzymska pracownia by"a 

jednocze(nie jego prywatnym domem, mieszcz&cym 

wielk& kolekcj' dzie" sztuki oraz bogat& bibliotek', 
gdzie w latach sze()dziesi&tych XX w. studiowa"o 

wielu m"odych architektów z ca"ego (wiata. Moretti 

opisywany by" jako cz"owiek renesansu obdarzony 

wielkim sercem, otaczany t"umem wielbicieli i wo-

#ony najpi'kniejszymi ameryka$skimi limuzynami. 

Lubi" towarzystwo dzie" sztuki, zw"aszcza nowo-

czesnego malarstwa, co (wiadczy"o o jego zainte-

resowaniu zarówno sztuk& dawn& jak i wspó"czesn& 
(il. 1). Szczególnie pasjonowa" go nurt w sztuce no-

woczesnej l’art informel - informel - nowy gatunek

nazwany tak pod koniec lat czterdziestych przez 

francuskiego kolekcjonera i krytyka sztuki Michela 

Tapiè. Art informel – sztuka nieformalna uprawiana 

przez wielu m"odych artystów wykreowa"a wówczas 
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ró#ne techniki i gatunki, jak mi'dzy innymi kola#e 

tzw. materic painting, których twórc& by" Alberto 

Burri, u#ywaj&cy niekonwencjonalnych, „niearty-

stycznych” materia"ów. Przygoda z informelem to 

tak#e przygoda z tzw. malarstwem akcji, dziania si' 
- action painting, która mi'dzy innymi poch"on'"a 

wyobra*ni' takich twórców, jak Lucio Fontana –

zafascynowany technik& ci'cia, Jackson Pollock 

– tworz&cy technik& dripping – kapania farby, Geo-

rges Mathieu – autor interesuj&cych kompozycji 

abstrakcyjnych uzyskiwanych poprzez wielokrot-

ne powtarzanie na p"ótnie kilku prostych znaków. 

Moretti by" niew&tpliwie pod ich wra#eniem. Lubi" 
zw"aszcza graÞ czne prace Giuseppe Capogrossiego, 

który na pocz&tku lat 50. XX w. zwi&za" si' z rzym-

skim ruchem artystycznym informelu, zw. Movi-

mento Spaziale – Ruchem Przestrzeni. Operowa" on 

ci&gami podobnych znaków ró#nie zorientowanych 

na p"ótnie, które stwarza"y nowatorskie relacje prze-

strzenne pomi'dzy tymi na pierwszym planie a t"em. 

Niew&tpliwie zainteresowanie Luigiego Morettiego 

sztuk& wspó"czesn& w istotny sposób wp"yn'"o na 

koncepcj' architektury, któr& tworzy".

Edukacja architekta

Luigi Moretti urodzi" si' w roku 1907 w Rzymie 

i tam te# zmar" w roku 1973. Jego ojciec, belgijski 

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

matematyk i in#ynier, mia" dwóch synów z poprzed-

niego ma"#e$stwa. Dlatego Luigi nie nosi" nazwiska 

ojca – Rolland, lecz nazwisko matki – Moretti. Po 

ojcu odziedziczy" jednak zainteresowanie naukami 

(cis"ymi, matematyk& i architektur&, a swoj& pierw-

sz& pracowni' stworzy" w domu rodziców. O#eni" 

si' dopiero pod koniec #ycia, kiedy by" ju# bardzo 

chory, z m"odsz& od siebie o 25 lat sekretark&. 

Niew&tpliwie Moretti by" przede wszystkim inte-

lektualist&, a dopiero potem architektem (il. 2). Posia-

da" wielki ksi'gozbiór, a w nim wiele cennych, sta-

rych tomów, odziedziczonych w wi'kszo(ci po ojcu, 

który zmar", gdy Luigi mia" zaledwie 14 lat. Matka, 

która zmar"a po d"ugiej chorobie, gdy mia" oko"o 28 

lat, na zawsze pozosta"a dla niego wa#nym punktem 

odniesienia. Na rodzinnym grobowcu, który zaprojek-

towa", wyry" dla niej napis mater dulcissima – „naj-

s"odsza matka”.

Moretti by" bardzo religijny. Jego projekty ko(cio-

"ów, niestety nie zrealizowane, pokazuj&, #e o (wi&-

tyni my(la" jako o miejscu wype"nionym (wiat"em, 

gdzie materia rozst'puje si', a przestrze$ na przemian 

kurczy i rozszerza. Kiedy si' kurczy, wywo"uje u ob-

serwatora wra#enie niepokoju, skr'powania i niemo-

cy, a kiedy rozszerza - uczucie pocieszenia i ulgi. Na-

sycona (wiat"em cz'() kultowa daje wiernym rado(), 

a miejsca mroczne zapraszaj& do medytacji2. 

1. Luigi Moretti w swojej pracowni w Palazzo Colonna, Rzym, 

lata 60. XX w.  Archivio Centrale dello Stato, Rzym

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

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

2. Pierwsza pracownia Luigi Morettiego w domu rodziców 

w Rzymie.  Archivio Moretti-MagniÞ co, Rzym

2. His Þ rst ofÞ ce in the parents’ house in Rome. Archivio 

Moretti-MagniÞ co, Rome

Electa, Milano 2010, s. 295-311. Por. te#: pisma Morettiego Spa-
zi-luce nell’architettura religiosa, w „Spazio”, fragmenty, 30 
kwietnia 1962 (przek"ad angielski w: Luigi Moretti. Works and 
writings, red. F. Bucci, M. Mulazzani, Princeton Architectural 
Press, New York 2002, s. 185-190, pod tytu"em Light-Spaces in 
Religious Architecture, bez ilustracji).
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Przyk"adem takiego pojmowania przestrzeni, nie 

tylko sakralnej, mo#e by) wykonany w roku 1934 

projekt konkursowy politycznej siedziby ruchu 

Mussoliniego – Palazzo del Littorio w Rzymie. Jak 

wiadomo Moretti, podobnie jak wielu mu wspó"-
czesnych, by" zwi&zany z re#imem faszystowskim 

i od 1933 r. kierowa" wydzia"em technicznym Ope-

ra Nazionale Balilla, instytucji odpowiedzialnej za 

zdrowie m"odzie#y, jej moraln& i polityczn& edu-

kacj'. Pe"ni&c t' funkcj', przyczyni" si' istotnie do 

rozwoju nowej architektury W"och, "&cz&c w"osk& 
tradycj' z europejskim racjonalizmem. Budynki, 

które wówczas zaprojektowa", to nowoczesna archi-

tektura, która nie odwraca si' jednak od historii, lecz 

traktuje j& jako wa#ne *ród"o inspiracji.

Warto podkre(li), #e Luigi Moretti jako student 

rzymskiej Królewskiej Szko"y Architektury, do 

której ucz'szcza" w latach 1925 – 1930, zadziwia" 
szerok& wiedz& na temat rozmaitych dziedzin kul-

tury, st&d jeszcze podczas studiów by" przez kilka 

lat asystentem zatrudnionym u swoich dwóch wy-

bitnych profesorów, Gustava Giovannoniego i Vin-

cenzo Fasolo. Dyplom uzyska" z wyró#nieniem, 

a stypendium, które otrzyma" w nast'pnym roku, 

pozwoli"o mu wzi&) udzia" w badaniach i pracach 

dotycz&cych restauracji zabytków Rzymu. Pracowa" 
wówczas u boku s"awnego archeologa Corrado Ric-

ci przy Targowisku Trajana (Mercati Traianei) na 

Forum Trajana w zespole s"ynnych forów cesarskich 

staro#ytnego Rzymu. Do(wiadczenie pracy z archi-

tektur& historyczn& nauczy"o go traktowania historii 

jako wa#nego punktu wyj(cia do najbardziej nawet 

nowoczesnych przemy(le$ i projektów.

Stosunek do historii to jedno z trzech wa#nych za-

gadnie$, wokó" których ogniskowa"y si' zaintereso-

wania twórcze Morettiego. Pozosta"e to: fascynacja 

przestrzeni& wewn'trzn&, któr& potraÞ " uj&) i opisa) 
jak nikt inny przed nim we W"oszech, oraz zacieka-

wienie naukami (cis"ymi, które kaza"o mu poszuki-

wa) ich zwi&zku z architektur& i sztuk&.

Fascynacja dzie ami Micha a Anio a i stosunek 

do historii 

Przez ca"e #ycie Luigi Moretti w sposób szcze-

gólny interesowa" si' architektonicznymi, rze*biar-

skimi i malarskimi dzie"ami Micha"a Anio"a. Ju# 
we wczesnych artyku"ach, badaj&c relacje mi'dzy 

struktur& i form& dzie"a, analizowa" tektonik' wie-

lu jego prac, czego przyk"adem mo#e by) Palazzo 

dei Conservatori na Placu na Kapitolu w Rzymie, 

3. Pa"ac Konserwatorów przy Piazza del Campidoglio 

w Rzymie, Micha" Anio". Detal kolumny portyku we wn'ce, 

fot. Cartoni na zlecenie Morettiego, oko"o 1964. Archivio 

Moretti-MagniÞ co, Rzym 

3. Palazzo dei Conservatori in Rome, Campidoglio Square, 

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

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

Moretti-MagniÞ co, Rome

4. Wykonany przez Morettiego model „idealnego organizmu” 

i struktur Pa"acu Konserwatorów w Rzymie pochodz&cych z 

ró#nych epok. Archivio Moretti-MagniÞ co, Rzym

4. Moretti’s model of “ideal organism” and temporal structures 

of the Palazzo dei Conservatori in Rome, about 1964. Archivio 

Moretti-MagniÞ co, Rome
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czy westybul Biblioteki Laurenziana we Floren-

cji (il. 3-5). Analizowa" struktur' obiektów oraz ich 

wn'trza tworzone przez elementy no(ne, takie jak 

kolumny i ogromne Þ lary, które – wyeksponowane 

na zewn&trz - ukazuj& statyk' konstrukcji i uk"ad ob-

ci&#e$, a tak#e sposób pracy podpór, (cian i u#ytych 

materia"ów. Dla Morettiego by"y to zagadnienia bar-

dzo wa#ne. Szczególnie zafascynowa"a go kolumna 

zag"'biona w (cianie („colonna inalveolata”), jakby 

uwalniaj&ca si' ze (ciany lub pokazania w fazie two-

rzenia si'. Interpretowa" j& jako istotny znak czasu, 

którego up"ywu prawie nie jeste(my (wiadomi, jak 

wtedy, kiedy stajemy przed barokow& rze*b& – na 

przyk"ad przed fontann& dei Fiumi Berniniego na 

Piazza Navona3 w Rzymie, która jako grupa rze*biar-

ska obserwowana z daleka wydaje si' surowa i nie-

mal „nieuformowana”, a przechodzi do stanu „ufor-

mowania” dopiero w planach bliskich. By" to jeden 

z powodów, dla których Moretti postrzega" barok 

jako pokrewny sztuce informel, a Micha"a Anio"a - 

jako ojca baroku4. Dzi'ki uwa#nej analizie struktury 

Pa"acu Konserwatorów dostrzeg" te#, #e czas uwi'-
ziony w architekturze budowli na skutek "&czenia 

dawnych struktur z nowymi daje swoist& satysfakcj' 

3 Studium Morettiego na temat fontanny dei Fiumi Berniniego i 
innych rze*b barokowych ukaza"o si' w „Spazio”, 1950, nr 3, s. 
9-20, pod tytu"em Forme astratte nella scultura barocca (prze-
k"ad angielski w: Luigi Moretti. Works and writings, op. cit., s. 
163-165, pod tytu"em Abstract Forms in Baroque Sculpture, bez 
ilustracji).
4 Sztuce Micha"a Anio"a Moretti po(wi'ci" te# krótki Þ lm, wy-
re#yserowany wspólnie z Belgiem Charles’em Conradem, który 

zosta" przedstawiony na Biennale w Wenecji przy okazji obcho-
dów czterechsetlecia (mierci artysty. Obraz otrzyma" nagrod' 
w kategorii „Þ lm artystyczny”.
5 H. Maertens, Der Optische Maßstab oder die Theorie und Pra-

xis des ästhetischen Sehens in der bildenden Künsten, Wasmuth, 

Berlin 1884.

5. Studia Morettiego nad percepcj& fresku S d Ostateczny 

w Kaplicy Syksty$skiej z ró#nych punktów obserwacji, 

1931-1934. Archivio Moretti-MagniÞ co, Rzym

5. Moretti’s studies of the Last Judgement condition of vision 

in the Sistin Chapel, 1931-1934. Archivio Moretti-MagniÞ co, 

Rome

6. Studium H. Maertensa nad ogóln& i szczegó"ow& percepcj& 
budynku: H. Maertens, Der Optische Maßstab oder die Theorie 

und Praxis des ästhetischen Sehens in der bildenden Künsten, 

Wasmuth, Berlin 1884

6. H. Maertens’ study of general and detailed building vision, 

from: H. Maertens, Der Optische Maßstab oder die Theorie 

und Praxis des ästhetischen Sehens in der bildenden Künsten, 

Wasmuth, Berlin 1884

poznawania z"o#onej materii budynku, która przeno-

si nas od staro#ytno(ci do wspó"czesno(ci. Wed"ug 

Morettiego jedynie dzi'ki obcowaniu z histori& móg" 
Micha" Anio" zrozumie) dynamik' przemian projek-

towanego Palazzo dei Conservatori i nada) dawnej 

strukturze nowy wyraz stylowy, czego widomym 

znakiem jest „colonna inalveolata”.

Morettiego interesowa" równie# odbiór dzie"a 

sztuki w przestrzeni. Poszukiwa" w"a(ciwych k&-
tów patrzenia, które dawa"yby ogólny i szczegó"owy 

obraz struktury architektonicznej, przybli#aj&c tym 

samym swoje zainteresowania do dziewi'tnasto-

wiecznych studiów niemieckich teoretyków estetyki 

zwi&zanych z badaniami nad Þ zjologi& oka5. Uwa#a" 
na przyk"ad, #e tylko odleg"o() odpowiadaj&ca k&to-

wi 27 stopni pozwala widzie) fasad' budynku w ca-

"o(ci, natomiast widok, w którym obiekt wtapia si' 
w otoczenie, powstaje przy k&cie 18 stopni (il. 5-6). 

Spostrze#enie to by"o efektem prac prowadzonych 

w latach 1931-1934 w Kaplicy Syksty$skiej, pole-

gaj&cych na badaniu perspektywicznego widzenia 

„S&du Ostatecznego”, a powtórzonych w roku 1937 

podczas realizacji projektu Piazzale dell’Impero na 

Forum Mussoliniego w Rzymie. Moretti przeprowa-

dzi" wówczas szereg prób uzyskania dla nadchodz&-
cego obserwatora najlepszego widoku obelisku, któ-

ry umieszczony zosta" na ko$cu ulicy-promenady, 

osiowo zwi&zanej z mostem na Tybrze, i stwierdzi", 
#e: „drobne i subtelnie rze*bione elementy przez 
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kontrast daj& skal' i wymiar obeliskowi, którego 

wielko() i charakter b'd& najlepiej wyeksponowane, 

gdy obelisk umie(ci si' w przestrzeni architektonicz-

nie zdeÞ niowanej zmniejszaj&cymi si' stopniowo 

elementami”, tworz&cymi promenad'. W tym przy-

padku przestrze$ deÞ niuje ci&g elementów powta-

rzaj&cych si', a wra#enie stopniowego ich zmniej-

szania uzyskuje si' przez wyrównan& lini' ustawie-

nia tworz&c& perspektywiczny zbieg. W projekcie 

tym Moretti pokaza" sposób sprawdzenia percepcji 

obserwatora w zale#no(ci od miejsca w przestrzeni: 

z boku osi promenady, na jej (rodku, w po"owie od-

leg"o(ci itd. (il. 7-8) 

Kluczowym problemem dla rozwa#a$ na temat 

stylu oraz rozumienia zasad projektowania architek-

tury Morettiego jest sztuka baroku. Wed"ug jego te-

orii histori' sztuki nale#y interpretowa) jako relacj' 
dialektyczn& pomi'dzy dwiema kategoriami: „gru-

pami barokowymi” i „grupami nie-barokowymi”6. 

W ten sposób chcia" odej() od dotychczasowych, 

klasycznych opozycji mi'dzy klasycyzmem i baro-

kiem lub klasycyzmem i romantyzmem, przesuwaj&c 

istotn& ró#nic' dotycz&c& interpretacji dzie"a sztuki 

ze sfery formy do sfery percepcji formy (il. 9-10).

Grupami nie-barokowymi Moretti nazywa" takie 

obiekty, których struktura, forma, kompozycja fa-

sad, itd., s& zrozumia"e natychmiast i bez w&tpliwo-

(ci, tak jak dzieje si' to w przypadku dzie" architek-

tury wczesnego renesansu, gdzie wyst'puje pewien 

powtarzaj&cy si' wielokrotnie modu", jak pe"ny "uk 

arkadowego portyku Spedale degli Innocenti Filip-

6 Por. L. Moretti, Strutture di insiemi, w: „Spazio”, 1963 (prze-

k"ad angielski w: Luigi Moretti. Works and writings, op. cit., 

s. 190-191, pod tytu"em Structures of Groups, bez ilustracji).

7. L. Moretti, Piazzale dell’Impero, Foro Mussolini, Rome, 

1937, z obeliskiem Costantino Costantiniego,  Archivio Centra-

le dello Stato, Rome

7. L. Moretti, Piazzale dell’Impero, Forum of Mussolini in 

Rome, 1937, with obelisk by Costantino Costantini, Archivio 

Centrale dello Stato, Rzym

8. Studia L. Morettiego nad wizualn& percepcj& mozaikowej 

posadzki, rze*bionych bloków marmurowych, sk"adaj&cych si' 
na wn'trze otwartego placu - Piazzale. Archivio Centrale dello 

Stato, Rzym

8. L. Moretti, studies of visual perception of the elements (mo-

saic ß ooring, carved marble block) making up the Piazzale. 

Archivio Centrale dello Stato, Rome

po Brunelleschiego. Natomiast za grupy barokowe, 

które go fascynowa"y szczególnie, uznawa" takie 

obiekty, które mo#na zrozumie) tylko w wymiarze 

czasowym, poprzez proces stopniowego i intelek-

tualnego widzenia dzie"a. Zdarza si', #e barokowe 

dzie"o sztuki jest form& z"o#on&, zrozumia"& nie 

z jednej tylko, uprzywilejowanej perspektywy, ale 

przez spojrzenie z wielu perspektyw, a nast'pnie 

po"&czenie uzyskanych informacji wizualnych w pa-

mi'ci. Obiekty takie wywo"uj& rodzaj empatycznej 

komunikacji, w której jest miejsce na odczytanie 

bardzo osobiste, emocjonalne. 

Racjonalizm lat trzydziestych: odnowienie 

w oskiej architektury przez eksperymenty 

z materia ami 

Do wczesnych prac Luigiego Morettiego nale-

#y Casa del Balilla na Trastevere w Rzymie, jeden 

z najwa#niejszych obiektów przeznaczony dla m"o-

dzie#owego ruchu faszystowskiego, zrealizowany 

w latach 1932-1937 w ramach tzw. Opera Naziona-

le Balilla (ONB), organizacji paramilitarnej. Cech& 
charakterystyczn& tego obiektu by"o rozmieszczenie 

ró#nych funkcji - gabinetów lekarskich, sal gimna-

stycznych, basenów, biblioteki, teatru, biur - w uk"a-

dzie kompozycyjnym ró#nych bry" sk"adaj&cych si' 
na obiekt, w tym wie#y z balkonem, z którego Mus-

solini przemawia" do m"odzie#y. 
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9. L. Moretti, “grupa nie-barokowa”, szkic ze Struktury zbio-

rów, w: „Spazio”, fragment, kwiecie$ 1963

9. L. Moretti, “non-Baroque groups” sketch, from Strutture di 

insiemi, in “Spazio”, extracts, April 1963 

10. L. Moretti, szkic pokazuj&cy modalno() dzie" nale#&cych do 

“grup barokowych”, fragment Struktury zbiorów, w: „Spazio”, 

kwiecie$ 1963

10. L. Moretti, sketch of learning modality of artistic work 

belonging to “Baroque groups”, from Strutture di insiemi, in 

“Spazio”, extracts, April 1963

11. L. Moretti, Casa del Balilla in Trastevere, Rzym, 1932-1937, widok zewn'trzny w kierun-

ku wej(cia g"ównego, Archivio Centrale dello Stato, Rzym

11. L. Moretti, Casa del Balilla in Trastevere, Rome, 1932-1937, external view towards the 

main entrance. Archivio Centrale dello Stato, Rome 



9

12. L. Moretti, Casa del Balilla in Trastevere, Rzym, 1932-1937, widok zewn'trzny z otwart& 
sal& gimnastyczn& i parataktyczn& kompozycj& bry", Archivio Centrale dello Stato, Rzym

12. L. Moretti, Casa del Balilla in Trastevere, Rome, 1932-1937, external views of open air 

gymnasium and paratactic composition of volumes. Archivio Centrale dello Stato, Rome

13. L. Moretti, Casa del Balilla in Trastevere, Rzym, 1932-1937, widok zewn'trzny z otwart& 
sal& gimnastyczn& i parataktyczn& kompozycj& bry", Archivio Centrale dello Stato, Rzym

13. L. Moretti, Casa del Balilla in Trastevere, Rome, 1932-1937, external views of open air 

gymnasium and paratactic composition of volumes. Archivio Centrale dello Stato, Rome
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7 L. Moretti, Genesi di forme della Þ gura umana, w: „Spazio”, 

1950, nr 2, s. 5 (przek"ad angielski w: Luigi Moretti. Works and 

G"ówny temat kompozycyjny projektu Casa del 

Balilla ukazuje fasada zespo"u od strony ulicy Largo 

Ascianghi, w której pomimo asymetrii uk"adu bry" 
i ró#nej ich wielko(ci oraz ci'#ko(ci Moretti stwo-

rzy" harmoni' kompozycyjn& ca"o(ci oraz równowa-

g' optyczn& wszystkich elementów (il. 11). 

Na widok fasady g"ównej sk"adaj& si' trzy bry"y. 

Jedna to wie#a z g"ównym wej(ciem, najci'#szy ele-

ment kompozycji. Jej boki, optycznie ukszta"towane 

jak grecka kolumna, wy"o#one zosta"y marmurem, 

przez co wie#a wydaje si' znacznie ci'#sza ni# dwie 

pozosta"e bry"y. Druga bry"a to hala gimnastyczna, 

jakby „zawieszona w powietrzu”, w której potencja" 
ekspresji uzyskano poprzez szkielet konstrukcyj-

ny z"o#ony z regularnych, powtarzaj&cych si' ram, 

u#yty jako forma estetyczna pierwszego planu moc-

no przykuwaj&ca uwag'. Trzecia bry"a – najw'#sza 

i najl#ejsza - wyró#nia si' wielk&, przeszklon& ele-

wacj&, za któr& wida) struktur' wn'trza. Relacja 

mi'dzy rozmiarami poszczególnych elementów bu-

dynku, ich materia"em, powierzchniami przezroczy-

stymi i matowymi, bry"ami wype"nionymi i pustymi, 

nadaje kompozycji harmoni', któr& wzmacnia asy-

metrycznie u"o#one i mocno akcentowane wej(cie 

z zawieszonym nad nim balkonem. Budynek Casa 

del Balilla, od momentu powstania w latach trzydzie-

stych, uwa#any by" za arcydzie"o architektury. Jego 

g"ówn& fasad' pokazano na monecie upami'tniaj&cej 

dziesi&t& rocznic' utworzenia ONB (il. 12-14). 

Jak swoj& architektur& Moretti potraÞ " dra#ni) wi-

zualne przyzwyczajenia odbiorcy, pokazuje rozwi&-
zanie fasad bocznych Casa del Balilla, gdzie elemen-

ty optycznie ci'#kie, o du#ej masie (cian umieszczo-

ne s& nad mocno przeszklon& „pust&” przestrzeni&, 
a szklony naro#nik tam, gdzie obserwator spodziewa 

si' trwa"ego wype"nienia.

Zwyczaj umieszczania elementów ci'#kich wy#ej, 

gdzie „ci'#ar jest unoszony i nak"adany na cierpi&ce 

podpory”7 jak pisa" Moretti, podobnie jak to zdarza 

si' w przypadku cia"a cz"owieka, jest nast'pstwem 

antropomorÞ cznej interpretacji architektury i wywo-

dzi si' równie# ze studiów Morettiego nad dzie"ami 

Micha"a Anio"a. Podobne podej(cie do projektowa-

nia prezentowa) b'd& inne jego prace, np. Akademia 

Szermierki, o której wiele napisano w zwi&zku z rol& 
"&cznika pomi'dzy dwiema cz'(ciami budynku, „za-

wieszon&” niemal w powietrzu otwart& sal& gimna-

styczn& oraz „(lepym”, pozbawionym otworów blo-

14. L. Moretti, Casa del Balilla in Trastevere, Rzym, 

1932-1937, przeszklony naro#nik. Archivio Centrale 

dello Stato, Rzym

14. L. Moretti, Casa del Balilla in Trastevere, Rome, 

1932-1937, the glassed and transparent corner. Archivio 

Centrale dello Stato, Rome 

writings, op. cit., s. 162-163 pod tytu"em Genesis of Forms De-

rived from the Human Figure, bez ilustracji).
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15. L. Moretti, Accademia della Scherma (Akademia Szermierki), Rzym, 1933-1936, elewacja frontowa. Archivio Centrale dello 

Stato, Rzym

15. L. Moretti, Accademia della Scherma (Fencing Academy), Rome, 1933-1936, main façade. Archivio Centrale dello Stato, Rome

17. L. Moretti, Accademia della Scherma (Akademia Szermier-

ki), Rzym, 1933-1936, widok wn'trza biblioteki/biura od strony 

wej(cia. Archivio Centrale dello Stato, Rzym

17. L. Moretti, Accademia della Scherma (Fencing Academy), 

Rome, 1933-1936, ground ß oor and interior view of the library/

ofÞ ce building from the entrance. Archivio Centrale dello Stato, 

Rome

16. L. Moretti, Accademia della Scherma (Akademia Szer-

mierki), Rzym, 1933-1936, rzut parteru. Archivio Centrale dello 

Stato, Rzym

16. L. Moretti, Accademia della Scherma (Fencing Academy), 

Rome, 1933-1936, ground ß oor. Archivio Centrale dello Stato, 

Rome
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kiem biurowym. Projekty te niew&tpliwie charakte-

ryzuje logika kompozycji oparta na dodawaniu bry", 
nie za( na ich "&czeniu w jedn& monolityczn& ca"o(), 
co krytycy nazwali kompozycj& parataktyczn&.

Typ kompozycji parataktycznej prezentowany 

przez centrum Balilla w sposób zasadniczy deter-

minowa" nie tylko przestrze$ wewn'trzn& budynku, 

ale te# wyraz urbanistyczny miejsca. Pojawia si' 
w wielu obiektach Morettiego, tak#e w kompozycji 

fasady bocznej Akademii Szermierki, zwanej rów-

nie# Zbrojowni&. Akademia Szermierki przy Forum 

Mussoliniego to kolejna praca, któr& wykona" Mo-

retti dla re#imu w latach 1933-36 (il. 15). Z"o#ona 

z dwóch prostopad"o(ciennych budynków, wyko-

rzystuje motywy kompozycyjne, o których by"a 

mowa wcze(niej: tj. umieszczenie ci'#kiej bry"y sali 

szermierki nad pust& przestrzeni& parteru, widocz-

18. L. Moretti, Accademia della Scherma (Akademia Szer-

mierki), Rzym, 1933-1936, wn'trze Sali Szermierki. Archivio 

Centrale dello Stato, Rzym

18. L. Moretti, Accademia della Scherma (Fencing Academy), 

Rome, 1933-1936, interior view of the Fencing Hall. Archivio 

Centrale dello Stato, Rome

8 L. Moretti, Le Serie di Strutture Generalizzate di Borromini, w: 

„Spazio”, Fragmenty, 1967, s. 14 (przek"ad angielski w: Luigi 
Moretti. Works and writings, op. cit., s. 195-201, pod tytu"em 

ny za ogromn& taß & szk"a szkielet konstrukcyjny 

budynku mieszcz&cego bibliotek' i biura, a tak#e 

materia" – du#e marmurowe panele z #y"kowanego 

marmuru karraryjskiego o z"&czach precyzyjnie za-

projektowanych dla uzyskania idealnego, zwartego 

monolitu bry". Jak mawia" Moretti, cytuj&c Borromi-

niego – „budynek z monolitycznego materia"u by"by 

rzecz& pi'kn&”8. I rzeczywi(cie, Akademia wydaje 

si' by) monolitycznym blokiem marmuru, umiesz-

czonym w terenie na marmurowym cokole ze scho-

dami, a efekt marmurowego monolitu dodatkowo 

wzmacnia poprzedzaj&ce zespó" lustro wody wyku-

tego w marmurze p"ytkiego basenu.

W obiorze fasady g"ównej bry"a budynku biblio-

teki i biur, przeszklona wielk& taß &, przesuni'ta jest 

na lewo, podkre(laj&c asymetri' ca"ej kompozycji 

i wyró#niaj&c jednocze(nie symetryczny uk"ad fasa-

dy budynku mieszcz&cego Sal' Szermierki, o dwóch 

wej(ciach, po lewej i po prawej stronie. W prze-

(wicie pomi'dzy budynkami, "&czniku, znajduje si' 
niby most, który je "&czy w pi'trze. 

Warto podkre(li), #e Akademia Szermierki, z"o-

#ona z czystych, bia"ych bry", by"a w tamtym czasie 

obiektem prawdziwego podziwu. Zaistnia"a tak moc-

no w przestrzeni Forum Mussoliniego, #e architekt 

Enrico Del Debbio, wykonuj&c projekt uzupe"nienia 

w obudowie Forum, zosta" zmuszony do zaprojekto-

wania budowli podporz&dkowanej jej architekturze. 

Po drugiej wojnie (wiatowej nawet teoretyk i kry-

tyk architektury Bruno Zevi, zaanga#owany w spór 

z Morettim, nazwa" zespó" Akademii prawdziwym 

arcydzie"em9.

Zespó" prezentuje równie# wyj&tkowe cechy 

przestrzeni wewn'trznej. Plan parteru jest uk"adem 

przej() i promenady rozmieszczonych wokó" du#ej, 

pustej przestrzeni (il. 16-17). Wchodzi si' po scho-

dach z przyziemia. G"ówne wej(cie do budynku znaj-

duje si' na ni#szym poziomie ni# galeria i promenada 

zako$czona owaln& sal& spotka$ na wy#szym jednak 

poziomie ni# biblioteka, która znajduje si' pod pro-

menad&. Ju# od wej(cia zatem mo#na by"o dostrzec 

wiele fragmentów przestrzeni budynku o ró#nych 

funkcjach, nie ograniczonych jednak (cianami, lecz 

tylko zasugerowanych ró#nic& poziomów, struktu-

r& konstrukcyjn& budynku oraz nat'#eniem (wiat"a. 

Przyk"adem jest otwarta do wewn&trz i korzystaj&ca 

The Series of Generalized Structures in Borromini’s Work, bez 
ilustracji).
9 B. Zevi, Ambizione contro ingegno. Luigi Moretti double-face, 

w: “L’Espresso”, 1957, nr z 17 lutego.
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19. L. Moretti, Accademia della Scherma (Akademia Szermierki), Rzym, 1933-1936, przekrój 

przez sal' szermierki i szatnie. Archivio Centrale dello Stato, Rzym

19. L. Moretti, Accademia della Scherma (Fencing Academy), Rome, 1933-1936, cross sec-

tion of the hall and the changing rooms. Archivio Centrale dello Stato, Rome 

20. L. Moretti, Accademia della Scherma (Akademia Szermierki), Rzym, 1933-1936, wn'trze 

Sali Szermierki. Archivio Centrale dello Stato, Rzym

20. L. Moretti, Accademia della Scherma (Fencing Academy), Rome, 1933-1936, interior 

view of the Fencing Hall. Archivio Centrale dello Stato, Rome

ze (wiat"a zewn'trznego dwupoziomowa galeria uj'-
ta w zdublowany, dwukondygnacjowy szkielet-ram'. 
Po prawej stronie mo#na doj() do roz(wietlonej czy-

telni lub do Sali Szermierki, albo klatk& schodow& 
na pó"pi'tro, obserwuj&c, co dzieje si' poni#ej i na 

zewn&trz, poznaj&c struktur' i rozplanowanie bu-

dynku, doj() galeri& i mostem zewn'trznym do Sali 

Szermierki. Uniesiona promenada, daj&ca mo#liwo() 
ogl&dania obiektu z ró#nych perspektyw, jest w ar-

chitekturze Morettiego elementem kluczowym dla 
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odkrywania struktury przestrzennej budynku. Pro-

menada, motyw cz'sto powtarzany w jego architek-

turze, spe"nia"a tu wa#n& funkcj' w nadzorowaniu 

)wicze$ m"odych sportowców.

Poza szatniami, Sala Szermierki to wielka, otwar-

ta przestrze$, gdzie nie wida) ani struktur konstruk-

cyjnych, które zosta"y ukryte w (cianach, ani te# 
konstrukcji dachu. Powierzchnie (cian oraz dwa "u-

kowe odcinki sklepie$ sprowadzone zosta"y do sta-

nu niemal niematerialnego, jakby niew"a(ciwe by"o 

ods"anianie tektoniki elementów no(nych w miejscu 

przeznaczonym do uprawiania szermierki, która wy-

maga ruchów szybkich i zwinnych. St&d sale pomy-

(lano jako królestwo naturalnych, lekkich linii, bez 

kraw'dzi czy kontrastów, o(wietlone dzi'ki p'kni'-
ciom "uku sklepienia i ukryciu *ród"a (wiat"a w pio-

nowych (cianach, os"oni'tych i niewidocznych tak-

#e od zewn&trz. Imponuj&ca struktura no(na zosta"a 

wyniesiona ponad dach i ukryta w konstrukcji (cian, 

aby stworzy) wra#enie, #e poruszamy si' w nierze-

czywistej, metaÞ zycznej przestrzeni, w której uda"o 

si' przezwyci'#y) si"' ci&#enia. Sklepienia wydaj& 
si' zastyga) w skoku, zawisa) w powietrzu. W ta-

kim wn'trzu o zmiennych rozmiarach, #ó"te linole-

um planszy dla zawodników wydobywa u(wi'cony 

charakter wydzielonego kolorem miejsca walki. By) 
mo#e Luigi Moretti, który by" bardzo wyczulony 

na atmosfer' miejsc, uzna", #e teatr tektoniki, czyli 

eksponowanie pewnego niepokoju, czy jak mawia" 
Mondrian „tragizmu konstrukcji”, w tym przypadku 

nie by"oby odpowiednie10 (il. 18-20). 

Barok a sztuka informel lat pi!"dziesi#tych: 

„ogniska kompozycji” i „sekwencje 

przestrzenne”

Po II wojnie (wiatowej Luigi Moretti bra" udzia" 
w odbudowie Mediolanu i Rzymu, realizuj&c kil-

ka prawdziwych arcydzie", takich jak np. prywat-

ny kompleks biurowo-mieszkalny na Corso Italia 

w Mediolanie (1949-1956), zaprojektowany w for-

mie wielofunkcyjnego centrum wed"ug kryteriów 

elastyczno(ci i funkcjonalno(ci stosowanych wów-

czas w zespo"ach miejskich o wysokiej warto(ci 

komercyjnej, a tak#e s"ynny apartamentowiec Il 

Girasole (1947-1950) w Rzymie. W obu tych reali-

zacjach wida) wyra*ny wp"yw sztuki informel oraz 

studiów Morettiego nad barokiem, dotycz&cych 

zw"aszcza zwi&zku struktury obiektu z jego z for-

m& i przestrzeni& wewn'trzn&. Studia te publikowa" 
sukcesywnie w za"o#onym przez siebie czasopi(mie 

„Spazio” – „Przestrze$”, po(wi'conym sztuce i ar-

chitekturze.

„Spazio” by"o czasopismem niezwykle elegan-

ckim. Moretti by" w nim dyrektorem i twórc& szaty 

graÞ cznej oraz pisa" wiele interesuj&cych i nowa-

torskich artyku"ów o architekturze, sztuce baroku, 

o sztuce nieÞ guratywnej, która go zawsze fascyno-

wa"a, i o rozumieniu przestrzeni. Prace te by"y jak na 

owe czasy bardzo nowatorskie, cho) nawi&zywa"y 

do tradycji niemieckiej historii sztuki. S"awne sta"y 

si' zw"aszcza ok"adki „Spazio” autorstwa artystów 

z kr'gu Morettiego. Trzy pierwsze zaprojektowa" 
Angelo Canevari, malarz wspó"pracuj&cy z Morettim 

w latach trzydziestych, czwart& - Alberto Magnelli, 

bardziej znany artysta, wysoko ceniony we Francji, 

pi&t& - sam Moretti, szóst& - Gino Severini, który tak 

jak Magnelli dzia"a" zarówno we W"oszech, jak i we 

Francji, a ostatnia by"a prac& Charles’a Conrada, ar-

tysty belgijskiego, z którym w roku 1964 zrealizowa" 
Moretti Þ lm o Michale Aniele (il. 21-22). Pismo nie 

przetrwa"o jednak d"ugo, prawdopodobnie z powodu 

wysokich kosztów. Opublikowano jedynie siedem 

numerów11.

W ostatnim artykule, który Moretti opublikowa" 
w „Spazio”, zatytu"owanym Strutture e sequenze 

di spazi [Struktury i sekwencje przestrzeni]12, jako 

pierwszy we W"oszech jasno zdeÞ niowa" cechy 

przestrzeni, analizuj&c szereg dzie" architektury 

powsta"ych od czasów Hadriana do wspó"czesno-

(ci. Uzna", #e przestrzeni nie mo#na opisa) jedynie 

przez jej w"asno(ci inherentne, poniewa# ka#de wn'-

10 Por. B. Reichlin, Figure della spazialità. „Strutture e sequenze 

di spazi” versus „lettura integrale dell’opera”, w: Luigi Moret-

ti. Razionalismo e trasgressività tra barocco e informale, red. B. 

Reichlin and L. Tedeschi, Electa, Milano 2010, s. 19-59.
11 By"y to nast'puj&ce numery: „Spazio”, 1950, nr 1; „Spazio”, 

1950, nr 2; „Spazio”, 1950, nr 3; „Spazio”, 1951, nr 4; „Spazio”, 

1951, nr 5; „Spazio”, 1951/1952, nr 6; Spazio”, 1952/1953, nr 7. 

Niektóre swoje „Fragmenty” Moretti publikowa" nieregularnie 

do roku 1971; por: L. Tedeschi, Algoritmie spaziali. Gli artisti, 

la rivista “Spazio” e Luigi Moretti 1950-1953, w: Luigi Moretti. 

Razionalismo e trasgressività tra barocco e informale, op. cit., 

s. 137-177.
12 L. Moretti, Strutture e sequenze di spazi, w: „Spazio”, 

1952/1953, nr 7, s. 9-20, 107-108 (przek"ad angielski w “Oppo-

sition”, nr 4, pa*dziernik 1974, s. 123-139, pod tytu"em Structu-

res and Sequences of Spaces, w: Luigi Moretti. Works and writ-

ings, op. cit., s. 177-182, bez ilustracji). Szczególnie interesuj&ca 

jest analiza przestrzenna bazyliki (w. Piotra, zarówno jej model 

sporz&dzony przez Morettiego dla zilustrowania przez porów-

nanie dwóch pierwszych w"asno(ci, jaki i szkice oraz diagramy 

pokazuj&ce w"asno() ostatni&. 
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21. Strony tytu"owe pierwszych sze(ciu numerów „Spazio”

21. Covers of the Þ rst 6 numbers of “Spazio” review

22. Strona tytu"owa „Spazio” nr 7

22. Cover of “Spazio” n. 7 

trze uczestniczy w pewnej sekwencji przestrzeni, 

w czym ujawnia swój charakter poprzez zestawienie 

z innymi wn'trzami i przestrzeniami. Wniosek ten 

opar" na studiowaniu sekwencji przestrzeni w nie-

zrealizowanym projekcie ko(cio"a (w. Filipa Neri 

w Casale, autorstwa Guariniego, oraz w innym, tak-

#e niezrealizowanym, projekcie domu dla McCorda 

Franka Lloyda Wrighta. Uzna" wtedy, #e przestrze$ 
nale#y rozumie) nie jako pustk', lecz jako wype"-
nienie materi&, a zatem mo#na t' materi' kszta"to-

wa) i eksponowa).
We wspomnianym artykule Moretti wskaza" czte-

ry inherentne w"asno(ci przestrzeni. Pisze: „[Prze-

strzenie] maj& (…) cztery inherentne w"asno(ci, 

które mo#emy zdeÞ niowa): form' geometryczn&, 
prost& lub z"o#on&, rozmiar, rozumiany jako wiel-

ko() bezwzgl'dna, zwarto(), zale#n& od ilo(ci prze-

nikaj&cego w ni& (wiat"a (roz"o#enia i rozproszenia), 

i napór, czyli "adunek energetyczny, zale#ny od od-

leg"o(ci poszczególnych punktów w przestrzeni od 

ograniczaj&cych t' przestrze$ mas i struktur kon-

strukcyjnych, a tak#e od energii, któr& wyzwalaj&. 
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Ta ostatnia w"asno() porównywalna jest do naporu 

poruszaj&cego si' p"ynu, który zmienia si' w zale#-
no(ci od napotykanych przeszkód i ogranicze$ lub 

do potencja"u wynikaj&cego z oddzia"ywania "a-

dunków elektrycznych”13. „Napór” jest najbardziej 

nowatorsk& cech& tej koncepcji, poniewa# ma cha-

rakter jednocze(nie Þ zyczny i emocjonalny. Opisuje 

stan emocjonalny obserwatora zale#ny od kompo-

zycji wn'trza i o(wietlenia. Przechodz&c poprzez 

wn'trze du#e, dobrze o(wietlone, obserwator nie 

odczuwa l'ku ani skr'powania – napór jest zreduko-

wany. Z kolei, gdy przechodzi przez wn'trze niskie, 

ciasne i ciemne, gdzie napór jest du#y, odczuwa wy-

ra*ny dyskomfort. Przywo"uj&c przyk"ad bazyliki 

(w. Piotra, Moretti pokazuje, jak zmienia si' napór 

w sekwencji poszczególnych jej przestrzeni-wn'trz, 

23. Strona z artyku"u Morettiego na temat wewn'trznych prze-

strzeni Struktury i sekwencje przestrzenne, 1952-1953, z pre-

zentacj& „czwartej w"asno(ci”, „"adunku energetycznego” lub 

„naporu”, analiza na podstawie modelu wn'trza Bazyliki (w. 

Piotra, „Spazio” nr 7

23. Page of Moretti’s article on the inner space Structures and 

Sequences of Spaces, 1952-1953, with representations of the 

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

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

24. FotograÞ a z wystawy „Postacie wspó"czesnego malarstwa” 

galerii sztuki Spazio, 1954. Archivio Moretti-MagniÞ co, Rzym

24. Photo of the exhibition “Characters of today painting” at the 

Spazio Art Gallery in Rome, 1954. Archivio Moretti-MagniÞ -

co, Rome

13 L. Moretti, Structures and Sequences of Spaces, w: “Opposi-

tion”, op. cit., s. 124.

daj&c narastaj&ce uczucie uwolnienia, ale te# przy-

gn'bienia, gdy poruszamy si' w kierunku czaszy 

kopu"y przez przestrzenie na przemian rozszerzaj&-
ce si' i zw'#aj&ce (il. 23). W ten sposób Moretti za-

uwa#y", #e projekt kszta"towania przestrzeni wi&#e 

si' z emocjami cz"owieka i #e architekt kszta"tuj&c 

przestrze$ mo#e na nie wp"ywa).
Niew&tpliwie inspiracj& do przestrzennego po-

strzegania architektury by"a dla Morettiego niemie-

cka i wiede$ska tradycja rozumienia dzie"a sztuki 

– „Kunstwissenschaft”, bliska metodologicznie 

analizom Augusta Schmarsowa, Alberta Erica Brin-

ckmanna, Paula Frankla, Hansa Sedlmayra, a zw"asz-

cza Vincenza Fasolo - jego profesora z rzymskiej 

Akademii. Wszyscy ci teoretycy stworzyli meta-

j'zyk graÞ czny, bardziej wyrazisty i przydatny do 

opisu architektury ni# j'zyk zwerbalizowany czy 

tradycyjne plany. Luigi Moretti skupi" si' zw"aszcza 

na „reprezentacji struktur wewn'trznych” poprzez 

budowanie modeli gipsowych, których u#ywa" do 

opisu ró#nych sekwencji przestrzeni: po"&czonych, 

przenikaj&cych si', ograniczonych warunkami oto-

czenia. Po II wojnie (wiatowej szczególne zaintere-

sowanie Morettiego tym zagadnieniem podziela"o 

wielu artystów, w(ród nich Eerno GoldÞ nger, Bruno 

Zevi i László Moholy-Nagy.

Po krótkim do(wiadczeniu z czasopismem „Spa-

zio” Moretti otworzy" w Rzymie galeri' przy via Ve-

neto, tak#e pod nazw& „Spazio”, gdzie zorganizowa" 
trzy wystawy europejskich i ameryka$skich twór-
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ców informelu, nieznanych jeszcze wtedy we W"o-

szech, aran#uj&c autorsko ekspozycje w ca"kowicie 

nowy sposób. Wystawy wprowadza"y innowacyjn& 
estetyk' ogl&dania eksponatów i obrazów wiesza-

nych uko(nie, cz'sto nie na (cianach, odpowiadaj&-
c& zw"aszcza charakterowi sztuki informel i niekon-

wencjonalnemu spojrzeniu tworz&cych j& artystów. 

W ten sam sposób Moretti eksponowa" tak#e w"asny 

zbiór awangardowych dzie" sztuki, które kolekcjo-

nowa" przez ca"e #ycie (il. 24).

Zainteresowanie Morettiego barokiem oraz infor-

melem wida) bardzo wyra*nie w niezwyk"ym pro-

jekcie willi zwanej Saracena, zrealizowanym w San-

ta Marinella na wybrze#u Morza Tyre$skiego nieda-

leko Rzymu w latach 1955-1958. Rezydencja ta by"a 

prezentem (lubnym Francesca Malgeriego, dyrektora 

gazety „Messaggero” i przyjaciela Morettiego, dla 

jego córki Luciany, która po(lubi"a ksi'cia Pignatel-

li z rodu Aragonów. Najbardziej znanym i jedynym 

praktycznie fotografowanym fragmentem willi by"a 

jej fasada pó"nocna od strony wej(cia, poniewa# Mo-

retti unika" publikowania zdj') wn'trza domu, który 

chroni" przed (wiatem zewn'trznym, uwa#aj&c jego 

przestrze$ za u(wi'con& i nienaruszaln& (il. 25).

Fasada pó"nocna stanowi prawdziw& scenograÞ ' 
stworzon& przez trzy bry"y o ró#nej skali, wymiarze 

plastycznym i ci'#arze optycznym. Koniec sceny 

wyznacza drzewo rosn&ce na skraju ogrodu tu# przy 

wej(ciu, przes"aniaj&c nieco ci'#k&, marmurow& 
balustrad' owalnego tarasu zawieszonego nad wej-

(ciem. Trzy bry"y tworz&ce t' fasad' to:

– wie#a mieszcz&ca sypialnie na dwóch pi'trach, 

z tarasami na dachu o zaokr&glonych kraw'dziach, 

gdzie ukos (ciany, spe"niaj&c wymogi statyki, wy-

wo"uje u obserwatora potrzeb' ruchu, aby móg" 
w"a(ciwie odczyta) elementy strukturalne willi; 

– wysoka i w&ska (ciana, oddzielaj&ca g"'bokim 

uskokiem wie#' od balustrady, pozbawiona wyra*-
nej funkcji i znaczenia, której zdeformowane p"asz-

czyzny boczne sugeruj&, #e za chwil' mo#e zamie-

ni) si' w inny kszta"t;
– balustrada tarasu nad wej(ciem, najbardziej 

wyrazista bry"a w uk"adzie kompozycyjnym willi, 

która wydaje si' wychyla) niebezpiecznie z p"asz-

25. L. Moretti, willa „La Saracena”, Santa Marinella (k. Rzymu), 1955-1957, elewacja pó"nocna od strony wej(cia. Archivio Centrale 

dello Stato, Rzym

25. L. Moretti, Villa “La Saracena”, Santa Marinella (Rome), 1955-1957, main façade seen from the entrance. Archivio Centrale dello 

Stato, Rome
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czyzny fasady podtrzymywana jedynie przez (cian' 
wn'trza parteru. Wida) na niej obiegaj&ce poziome 

linie marmurowych opasek - pó"wa"ków, którymi, 

jak z p"ócien Hansa Hartunga, przywo"uje Moretti 

ulubion& estetyk' informelu i antropomorÞ czne czy-

tanie architektury. Ci'#ar pot'#nej balustrady wy-

twarza niepokój u obserwatora mo#liw& destrukcj& 
przeci&#onej materii - niemal wida) jej cierpienie. 

Poziome opaski wielokrotnie podkre(laj&ce okr&g"y 

kszta"t balustrady wprowadzaj& ruch, dynamik' per-

cepcji ca"ego dzie"a, gdy# oko, które za nimi pod&#a 

osi&ga przestrze$ uciekaj&c& w g"&b, jakby koniec, 

który nie jest ko$cem, ale zach't& do pod&#ania 

26. L. Moretti, willa „La Saracena”, Santa Marinella (k. Rzy-

mu), 1955-1957, rzut parteru. Archivio Centrale dello Stato, 

Rzym

26. L. Moretti, Villa “La Saracena”, S. Marinella (Rome), 

1955-1957, ground ß oor. Archivio Centrale dello Stato, Rome

dalej, by pozna) to, co dzieje si' w czasie realnym 

poza granicami widzenia.

Jest to zatem przyk"ad architektury, która celowo 

wymyka si' ca"kowitemu poznaniu: patrz&c z ogro-

du nie widzimy, gdzie wie#a styka si' z ziemi&, nie 

odczytujemy pe"nej formy balustrady. G"'boki mrok 

parteru z ledwie wy"aniaj&c& si' z wn'trza budynku 

(cian& nie pozwala na odczytanie planu willi. W pro-

ces poznawania fasady Moretti z namys"em wpisuje 

ró#ny czas ogl&dania poszczególnych bry" i elemen-

tów. Druga bry"a - zdeformowana (ciana, d"u#ej za-

trzymuje uwag' obserwatora, ka#&c mu poszukiwa) 
ukrytej zasady kompozycji.

27. Studium warto(ci przestrzeni wewn'trznych willi „La Sara-

cena”, rysunek Autorki

27. Study of “La Saracena” inner space qualities, Author’s 

design 
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Mamy wi'c do czynienia z nieuko$czonym i roz-

ci&gni'tym w czasie procesem poznawania obiektu 

oraz kompozycj& skupion& wokó" kilku (w tym wy-

padku trzech) elementów, nazwanych przez Moret-

tiego ogniskami - „fuochi compositivi”14, z których 

ka#dy ma w"asn& zasad' i logik', co w teorii Mo-

rettiego umiejscawia fasad' willi Saracena w(ród 

zdeÞ niowanych przez niego „grup barokowych”. 

Podobnie jak fasady barokowych ko(cio"ów, nale#y 

j& rozpatrywa) nie jako p"ask& (cian', ale jako form' 
przestrzenn& (Raumgestaltung) - bry"' wyra#aj&c& 
ruch15. 

Sposób zagospodarowania w&skiej dzia"ki nad 

morzem, któr& Malgeri kupi" za rad& Morettiego, 

jest tak#e niezwyk"y (il. 26). Will' otaczaj& mister-

nie zaprojektowane ogrody o szczególnym charak-

terze. Pierwszy - przed wej(ciem g"ównym i scho-

dami - pomy(lany zosta" jako rodzaj „(luzy”, gdzie 

wchodz&cy powinni pozostawi) za sob& wszystkie 

problemy codziennego #ycia, drugi, przy kuchni 

- jako ogród zamkni'ty „aromatycznych zió"” oraz 

miejsce medytacji dost'pne bezpo(rednio z wn'trza 

salonu szeroko otwieranym wej(ciem. Ogród trzeci 

zorientowany zosta" ku morzu i tworzy rodzaj sze-

rokiego, otwartego dziedzi$ca widocznego z sypial-

ni, salonu i holu oraz promenady w stron' morza. 

Ka#dy z ogrodów stanowi osobne wn'trze i aby 

przej() z jednego do drugiego, zawsze trzeba wej() 
do domu. Dom staje si' wi'c "&cznikiem okalaj&-
cych go przestrzeni zewn'trznych oraz po"&czeniem 

w"asnych przestrzeni wewn'trznych z morzem. Do-

(wiadczanie przestrzeni wewn'trznej domu staje 

si' zatem konieczno(ci&, poniewa# nawet z ogrodu 

przed wej(ciem nie da si' przej() wprost nad morze.

Hol wej(ciowy willi to miejsce prowadz&ce do 

wie#y, salonu i pomieszcze$ prywatnych, jak w an-

tycznym domus rzymskiej arystokracji. Przestrzenie 

dzienne znajduj& si' wzd"u# g"ównej, ponad czter-

dziestometrowej promenady, mo#na nawet powie-

dzie), #e j& wyznaczaj&. S& to: owalna jadalnia po-

"&czona z kuchni& (ta z kolei "&czy si' przez owaln& 
klatk' schodow& z podziemiem, gdzie umieszczono 

pokoje dla s"u#by), salon i taras do posi"ków na wol-

nym powietrzu oraz ogród zio"owy, kiedy drzwi sa-

lonu s& otwarte. Z holu mo#na te# wyj() bezpo(red-

nio do ogrodu oraz innymi schodami o równoleg"ym 

14 L. Moretti, Forme astratte nella scultura barocca, w: „Spa-

zio”, 1950, nr 3, s. 9-20 (przek"ad angielski w: Luigi Moretti. 

Works and writings, op. cit., s. 163-165, pod tytu"em Abstract 

Forms in Baroque Sculpture, bez ilustracji).

15 Jak uj&" to H. Wölfß in w znanym dziele Renaissance and Ba-

roque.

28. L. Moretti, willa „La Saracena”, Santa Marinella (k. Rzy-

mu), 1955-1957, galeria od wschodu z tzw. „progami prze-

strzennymi” i nieci&g"o(ci& struktury budynku. Archivio Cen-

trale dello Stato, Rzym

28. L. Moretti, Villa “La Saracena”, S. Marinella (Rome), 

1955-1957,  gallery east façade with disconnections next to the 

“space thresholds”. Archivio Centrale dello Stato, Rome

biegu doj() do morskiego brzegu, przechodz&c przez 

zacienion& przestrze$ zwan& „wielk& jaskini&”. 

Promenada willi Saracena jest znakomit& egzem-

pliÞ kacj& zastosowania teorii przestrzeni i formy ar-

chitektonicznej Morettiego sformu"owanej w Strut-

ture e sequenze di spazi16 (il. 27). Jej przestrzenna 

ci&g"o() w sekwencji wn'trz zosta"a ukszta"towa-

na podobnie jak w epoce baroku. Sk"adaj& si' na 

ni& ró#ne wn'trza wyznaczone przez rozszerzenia 

lub zw'#enia przestrzeni, zmian' ich wysoko(ci 

i d"ugo(ci, czy te# zró#nicowan& ilo() wpadaj&cego 

(wiat"a. Jak w sztuce baroku stanowi& jakby prze-

strzenne „progi” stworzone poprzez prze"amania 

p"aszczyzn dachu, (cian, uwidocznione równie# we 

wn'trzu poprzez schody wydzielaj&ce ró#ne pozio-

my pod"ogi, co dawa"o mo#liwo() uzyskania ró#nej 

jako(ci wn'trz pod wzgl'dem wielko(ci, kszta"tu, 

warunków o(wietlenia i wysoko(ci. W d"ugiej fasa-

dzie od strony wewn'trznego ogrodu, w miejscach 

odpowiadaj&cych tym „progom” oprócz schodów 

Moretti zastosowa" równie# uskoki elewacji, które 
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29. L. Moretti, willa „La Saracena”, Santa Marinella (k. Rzy-

mu), 1955-1957, galeria od wschodu z tzw. „progami prze-

strzennymi” i nieci&g"o(ci& struktury budynku. Archivio Cen-

trale dello Stato, Rzym

29. L. Moretti, Villa “La Saracena”, S. Marinella (Rome), 

1955-1957,  gallery east façade with disconnections  next to the 

“space thresholds”. Archivio Centrale dello Stato, Rome 

prze"amuj&c przestrze$ umo#liwi"y wprowadzenie 

d"ugich perspektyw i widoków z zewn&trz do ot-

wartych sekwencji przestrzennych przechodz&cych 

przez ca"y dom (il. 28-29). 

Sposób widzenia przestrzeni wewn'trznej willi 

jako sekwencji wn'trz, które zdaj& si' porusza) i od-

dycha), niew&tpliwie wywodzi si' ze studiów Mo-

rettiego nad architektur& baroku znan& mu z Rzy-

mu, ukochanego miasta rodzinnego, którego nigdy 

nie opu(ci", oraz nad budowlami, które dobrze zna" 
z wyk"adów profesora Fasolo (il. 30).

Ciekawym wn'trzem willi jest jadalnia, która wy-

ró#nia si' mniejsz& wysoko(ci& i owalnym kszta"tem. 

Nie ma ona w"asnego dachu, czego mogliby(my si' 
spodziewa), poniewa# znajduje si' pod uskokiem, 

gdzie ko$czy si' dach galerii a zaczyna na wy#-
szym nieco poziomie dach salonu (il. 31-32). W ten 

sposób zinterpretowany zosta" nowoczesny sposób 

prze"amania dwóch uk"adów przestrzennych wyst'-
puj&cy w niektórych budowlach barokowych, gdzie 

przestrze$ budowli zdeÞ niowana planem nie zawsze 

koresponduje z uk"adem sklepie$ i wn'trzem. 

Ostatnim ogniwem w sekwencji przestrzennej 

willi Saracena jest „wielka jaskinia”, zacienione 

wn'trze z naturalnego piaskowca, przeznaczone do 

przechowywania "odzi. Moretti zaprojektowa" je 

jako atrakcyjne miejsce wytchnienia od letnich upa-

"ów, którego wn'trze zosta"o zamkni'te „magiczn& 
bram&” autorstwa Claire Falkenstein, ameryka$skiej 

artystki z San Francisco, która przyjecha"a do Pa-

ry#a w latach pi')dziesi&tych i pozna"a Morettiego 

przez francuskiego krytyka sztuki Michela Tapiè. 

„Magiczna brama” jest typowym dzie"em sztuki in-

formel. Sk"ada si' ze spl&tanych #elaznych pasków 

uformowanych w metalow& sie) oraz kawa"ków we-

neckiego szk"a z Murano, które tworz& w niej przej-

rzyste i niemal niewidoczne, po"yskuj&ce w (wietle 

punkty (il. 33). W dziele Klary Falkenstein, zw"asz-

cza w uk"adzie sieci, gdzie oko nie znajduje #adnej 

zasady kompozycyjnej, Moretti podziwia" napi'-
cie „martwej i ci'#kiej substancji” zmieniaj&cej si' 
w inn&, „przezroczyst& i nieistniej&c&”, która traci 

wag', podobnie jak w&ska (ciana stanowi&ca drug& 
bry"' fasady g"ównej willi Saracena, która zw'#aj&c 

si' ku górze staje si' coraz l#ejsza i niewidoczna, su-

geruj&c przemijanie czasu. 

16 A. Viati Navone, La Saracena di Luigi Moretti fra suggestioni 

mediterranee, barocche e informali, Mendrisio Academy Press-

Silvana editoriale, Mendrisio-Milano 2012.
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30. „Promenada”, widok od strony salonu i owalnej jadalni. Archivio 

Centrale dello Stato, Rzym

30. The “promenade” seen from the living room and the oval-shaped 

dinner room.  The steps and the roof overlaps mark the passages 

among the space units. Archivio Centrale dello Stato, Rome

31. „Promenada”, widok od strony salonu i owalnej jadal-

ni. Archivio Centrale dello Stato, Rzym

31. The “promenade” seen from the living room and the 

oval-shaped dinner room.  The steps and the roof over-

laps mark the passages among the space units. Archivio 

Centrale dello Stato, Rome 

32. Wschodnia elewacja „La Saraceny”, makieta wykonana przez Autork'
32. Model of the west side of “La Saracena”, Author’s 3d render
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Pomi!dzy form# i nauk#: architektura 

parametryczna

Zainteresowanie Luigiego Morettiego matematy-

k& i wspó"czesn& my(l& naukow& skierowa"o jego 

uwag' na zwi&zki architektury z nowoczesn& ma-

tematyk&17. Wraz z naukowcami zaproszonymi do 

wspó"pracy w Narodowym Instytucie Matematyki 

Stosowanej do Bada$ Urbanistycznych (IRMOU), 

który za"o#y" w 1958 r., pracowa" nad teori& archi-

tektury parametrycznej. Jego celem by"o wyelimi-

nowanie z planowania urbanistycznego czynnika 

subiektywnego przez sprowadzenie funkcji do kilku 

zmiennych parametrów i warto(ci zapisanych we-

d"ug matematycznych regu". Przeprowadzone w In-

stytucie badania dotyczy"y optymalnej formy sta-

dionów pi"karskich, p"ywackich i tenisowych oraz 

kszta"towania sal kinowych. Wyniki tych studiów, 

w postaci s"ynnych „modeli matematycznych” do 

33. „Magiczna brama” z #elaza i szk"a murano autorstwa Claire Falkenstein. Archivio Centrale 

dello Stato, Rzym

33. The “magic gate” of the “great cave” made of iron and Murano stained glass by Claire Falken-

stein. Archivio Centrale dello Stato, Rome

projektów architektoniczno-urbanistycznych wed"ug 

teorii architektury parametrycznej, zosta"y zaprezen-

towane w roku 1960 na XII Triennale Architektury 

w Mediolanie (il. 34). W pi') lat pó*niej Moretti, 

nadal #ywo zainteresowany u#yciem matematy-

ki w teorii projektowania architektury, przedstawi" 
symulacj' w"asnego modelu opartego na badaniach 

parametrycznych na wystawie „La Casa Abitata” 

(Dom zamieszka"y) we Florencji18 (il. 35).

Warto podkre(li), #e ju# w latach trzydziestych 

Moretti eksperymentowa" z nowymi formami obiek-

tów sportowych, o czym (wiadcz& szkice i model 

stadionu olimpijskiego przy Forum Mussolinie-

go w Rzymie (1937-1940) (il. 36). Zajmowa"o go 

zw"aszcza zagadnienie najlepszej widoczno(ci z try-

bun sportowych, aby widzowie ogl&daj&cy zawody 

nie musieli ci&gle zwraca) g"ów w prawo i w lewo, 

niczym „Myszka Miki na meczu tenisowym”19. Za-

pewne ju# podczas wojny kontaktowa" si' z grup& 

17 Por. L. Moretti, Mostra di Architettura Parametrica e Ricer-

ca Matematica e Operativa per l’Urbanistica, wst'p i katalog 

wystawy Triennale w Mediolanie, Tip. Arti GraÞ che Crespi, Mi-

lano 1960; por. te#: Ricerca matematica in architettura e urbani-

stica, w: „Moebius”, 1971, nr 1, s. 30-53 (ten ostatni tekst zosta" 
opublikowany po angielsku w: Luigi Moretti. Works and writ-

ings, op. cit., s. 205-209, pod tytu"em Mathematical Research in 

Architecture and Urbanism).

18 Wystawa „La Casa Abitata” odby"a si' we Florencji, w Palaz-

zo Strozzi, od 6 marca do 25 kwietnia 1965 r.; por. L. Moretti, Lo 

studio dell’architetto, w: „Domus”, 1965, nr 426, s. 42-45.
19 L. Moretti, Mostra di Architettura Parametrica e Ricerca Ma-

tematica e Operativa per l’Urbanistica, etc. (przek"ad angielski 

Mathematical Research in Architecture and Urbanism, w: Luigi 

Moretti. Works and writings, op. cit., s. 208). 
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naukowców, którzy pó*niej pracowali w IRMOU, 

poniewa# cz'sto wspomina", #e pomys" bada$ nad 

architektur& parametryczn& pojawi" si' w roku 1942, 

jednak zrealizowa" go dopiero pod koniec lat pi')-
dziesi&tych. 

Parametryczne deÞ niowanie form obiektów spor-

towych dotyczy"o problemu znalezienia linii i po-

wierzchni zapewniaj&cych jednakow& informacj' wi-

zualn& o polu gry, a znajduj&cych si' poza nim. Iden-

tyÞ kacja matematycznej warto(ci po#&danej widocz-

no(ci dla ka#dego punktu widowni by"a kluczem do 

zaprojektowania optymalnej formy obiektu i jego 

dystrybucji przestrzennej, zapewniaj&c jednocze(nie 

wszystkim widzom komfort (ledzenia imprez (zawo-

dów, Þ lmu, itd.). W przypadku basenu p"ywackiego 

na przyk"ad najlepsze miejsca znajduj& si' w pobli-

#u tego kra$ca, gdzie zawodnicy zaczynaj& i ko$cz& 
wy(cig; dzi'ki tej wiedzy basen zyska) mo#e dosto-

sowany do niej kszta"t (il. 37).

Zainteresowanie Morettiego punktami obserwa-

cji (wspomniana Kaplica Syksty$ska) zaowocowa-

"o te# projektem nowego typu sali kinowej z pochy-

"ym, zaokr&glonym ekranem i amÞ teatraln& widow-

ni& bez parteru. Jest to tylko jedno z rozwi&za$, któ-

re opracowa" pod koniec lat pi')dziesi&tych (il. 38). 

Jednak identyÞ kacja prawid"owych parametrów dla 

odzwierciedlenia z"o#onych funkcji okazywa"a si' 
jeszcze zbyt trudna. Pod koniec kariery Moretti po-

wiedzia": „Oczywiste jest, #e w projektowaniu (...) 

formy zale#& od wielu niekwantyÞ kowalnych, nie-

sprecyzowanych czynników, które pozostaj& w sfe-

rze intuicji i wyobra*ni architektów”20. W zdaniu 

tym pobrzmiewa zw&tpienie w s"uszno() za"o#e$ 
dotycz&cych teorii architektury parametrycznej. 

Tektonika w latach sze$"dziesi#tych: zwi#zki 

pomi!dzy form# i struktur# 

Luigi Moretti pozostawi" jednak jedyny zreali-

zowany projekt, który powsta" w oparciu o analiz' 
parametryczn&: podziemny parking Villa Borghese 

w Rzymie z lat 1965-1972, u#ywany zreszt& do dzi( 
bez zak"óce$. Szkic do projektu zachowany w archi-

wum architekta21 zawiera liczne diagramy i opisuje 

parametry funkcji parkingu badane sekwencjami kro-

ków. Realizacja ta sta"a si' jednak s"awna nie z po-

wodu jej powi&zania z badaniami parametrycznymi. 

By" to pierwszy wielki parking zaprojektowany przez 

Morettiego, jeden z 35, które mia"y powsta) w Rzy-

mie na zlecenie miasta. Na 36000 metrach kwadra-

towych mo#e tu parkowa) 2000 samochodów. Mie-

(ci si' pod ziemi& pomi'dzy staro#ytnym murem 

Aureliana i ogrodami willi Borghese, a jedynym 

elementem widocznym z zewn&trz jest wielkie okr&-
g"e zag"'bienie z otworem, pomy(lane jako klomb, 

s"u#&ce do o(wietlania i wentylowania parkingu oraz 

jako wyj(cie ewakuacyjne. Dzi'ki licznym tunelom 

i schodom ruchomym, przypominaj&cym organiczne 

macki, parking jest (wietnie po"&czony z wieloma 

punktami centrum wiecznego miasta. 

20 Ibidem. 

34. Wystawa Architektury Parametrycznej, Mediolan, XII 

Triennale, 1960, aran#acja wystawy L. Moretti

34. The exhibition of Parametric Architecture opened in Milan 

at the XII Milan Triennale, 1960, edited by Moretti. Archivio 

Centrale dello Stato, Rome 

35. Pracownia architekta zrekonstruowana na wystawie „Dom 

zamieszka"y”, Palazzo Strozzi, Florencja1965. Archivio Cen-

trale dello Stato, Rzym

35. The architect’s ofÞ ce reconstructed for the exhibition “The 

Inhabited House”, Palazzo Strozzi, Florence 1965. Archivio 

Centrale dello Stato, Rome 
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36. Stadion Olimpijski (b&d* „Stadion dla Stu Tysi'cy”) na Forum Mussoliniego, model 

morfologii tarasów. Archivio Centrale dello Stato, Rzym 

36. L. Moretti, Olympic Stadium (or “Stadium of the Hundred Thousand”) at the Foro 

Mussolini, 1937-1940, model of the morphology of the terraces. Archivio Centrale dello 

Stato, Rome

37. L. Moretti, szkic parametryczny widowni basenu oraz model morfologii tarasów. 

Archivio Centrale dello Stato, Rzym

37. L. Moretti, parametric sketch for the identiÞ cation of the surfaces of visual equal 

desiderability (equal visual information) external to the swimming pool, and model of the 

morphology of the terraces. Archivio Centrale dello Stato, Rome 

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

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

38. L. Moretti, new projection system on a curved screen (patent of 1958) and parametric 

morphology of a cinema stall, 1960. Archivio Centrale dello Stato, Rome
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Parking podziemny rozci&ga si' na dwóch pozio-

mach na szkielecie kwadratowych ram o boku 13,30 

m, opartych na mocnych Þ larach (tak w sensie Þ -

zycznym jak i wizualnym, gdy# rozszerzaj&cych si' 
ku do"owi) podtrzymuj&cych p"yt' pierwszej kon-

dygnacji zag"'bionej na 4 metry. P"yta sk"ada si' 
z #elbetowych belek i opartych na nich segmento-

wych kopu" (il. 39, 40). Po"&czenie kopu" i Þ larów 

przypomina pawilon w Parku Güell w Barcelonie 

(1900-1914), autorstwa Antonia Gaudíego, którego 

Moretti bardzo ceni". Na poziomie ni#szym kopu-

"y zast&pione zosta"y kasetonowymi stropami, tak 

dobrze znanymi architektowi z rzymskiej bazyliki 

Maksencjusza, najwi'kszej budowli na Forum Ro-

manum, gdzie równie# spe"niaj& funkcj' struktural-

nego rusztu (il. 41, 42). W ten sposób w&tki dawnej 

architektury zosta"y powi&zane z architektur& now&. 
Warto podkre(li), #e przy realizacji parkingu nie 

wylewano betonu na miejscu, lecz zastosowano ele-

menty no(ne w postaci prefabrykatów. St&d Moretti 

musia" zaprojektowa) równie# plac budowy wraz ze 

stanowiskiem do prefabrykacji oraz podwójnym ru-

chomym d*wigiem do monta#u kasetonów i kopu". 
Ich zastosowanie w konstrukcji parkingu zamiast 

p"askiego stropu mia"o "agodzi) wra#enie przyt"o-

czenia wywo"ane proporcjami jego wn'trza: ogrom-

n& szeroko(ci& kondygnacji parkingowych i ma"& 
ich wysoko(ci&. 

Interesuj&ce jest równie# rozwi&zanie czerpni 

powietrza, których form' zgodnie z funkcj& zapro-

jektowa" Moretti w kszta"cie dzwonów zwisaj&cych 

z suÞ tu, wyra#aj&c form& kontrast mi'dzy obni#a-

j&cym si' ci'#arem i wznosz&cym powietrzem. Ale 

widok Þ larów i czerpni powietrza razem daje obraz 

ca"kowicie niejednoznaczny, wr'cz myl&cy, gdy# 
czerpnie, zbyt podobne form& do Þ larów, wydaj& si' 
by) zawieszonymi Þ larami bez podstaw (il. 43). Có# 
to za kszta"t? Aberracja widzenia? Niew&tpliwie wi-

dok pobudza umys", zmys"y i pami') obserwatora 

w skomplikowanym akcie czytania i interpretacji 

39. L. Moretti, Podziemny parking Villa Borghese (1965-1972), monta# elementów prefabrykowa-

nych, wykonanych poza terenem budowy. Archivio Centrale dello Stato, Rzym

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

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

21 Wi'kszo() archiwum Morettiego jest przechowywana w Ar-

chivio Centrale dello Stato w Rzymie. Tu mowa jest o szkicu nr 

65/251/1or.
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40. L. Moretti, Podziemny parking Villa Borghese (1965-1972), monta# elementów prefabryko-

wanych, wykonanych poza terenem budowy. Archivio Centrale dello Stato, Rzym

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

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

Rome

41. L. Moretti, Podziemny parking Villa Borghese (1965-1972), pierwsza kondygnacja podziem-

na z Þ larami w kszta"cie grzybów i odcinkowymi kopu"ami. Archivio Centrale dello Stato, Rzym

41. L. Moretti, Villa Borghese underground Parking Garage (1965-1972), views of the Þ rst un-

derground ß oor with mushroom-shaped pillars and segmental domes. Archivio Centrale dello 

Stato, Rome



27

dzie"a, co w poj'ciu Morettiego jest w"a(nie baro-

kiem, takim jak go rozumia".
W projekcie rzymskiego parkingu podziemnego 

Luigi Moretti osi&gn&" szczególn& jedno() struktu-

ry i formy, gdy# jego elementy strukturalne skupiaj& 
w sobie równie# najistotniejsze warto(ci estetyczne. 

W jednej z pó*niejszych swoich prac, przebudowie, 

czy raczej odbudowie kompleksu uzdrowiskowe-

go „Fonti Bonifacio VIII” w Fiuggi (1963-1969), 

architekt powróci" do kwestii relacji mi'dzy struk-

tur& i form&, cho) w inny ju# sposób. Obiekt ten 

pokazuje relacje i zwi&zki mi'dzy przestrzeniami 

i bry"ami w przestrzeni, promenadami i elementami 

strukturalnymi, które w krajobrazie tworz& zaskaku-

j&ce sekwencje przestrzenne, oraz wa#n& w nich rol' 
(wiat"a (il. 44). Tutaj równie# najwa#niejszym mo-

tywem jest przej(cie, promenada daj&ca sekwencje 

ró#nych przestrzeni, poprzez które przemieszczaj& 
si' kuracjusze. Skoro zgodnie z zaleceniem lekarzy 

przez ca"y dzie$ musz& porusza) si' i pi) uzdrowi-

skow& wod', najlepiej by odkrywali przy tym przy-

jemne, czarowne miejsca. St&d projekt przeobrazi" 
si' w pi'kny zespó" wielopoziomowych tarasów 

w otwartej zieleni z"o#ony z wielu elementów. D"u-

g& promenad' obudowuj& asymetryczne portyki, 

umo#liwiaj&ce spacer pod dachem podczas deszczu 

oraz przej(cie do obiektów k&pielowych, sklepów 

i gabinetów lekarskich, umieszczonych w dwóch 

w&skich budynkach. Moretti nazwa" portyki #aglami 

i tak nazywane s& do dzi( (il. 45,46). 

Ka#dy #agiel jest asymetrycznie zamocowany 

na Þ larze zakotwionym w ziemi i podtrzymywany 

od góry przez wsporniki u"o#one wzd"u# przek&t-
nych #agla. Ostre (wiat"o wchodzi do portyku dzi'-
ki pokonywaniu ró#nicy poziomów w terenie oraz 

przez otwór wokó" Þ lara, tworz&c jasn& aureol'. 
Wypuk"o() #agla rysuje ró#ne k&ty padania (wiat"a, 

wywo"uj&c wizualne emocje. Nazywanie tych ele-

mentów #aglami nie jest (cis"e, poniewa# z punktu 

widzenia statyki ich krzywizna tworzona przez cien-

k& p"yt' udaje #agiel i w istocie jest powierzchni& 
zaokr&glon&, zawieszon& na wspornikach.

Promenada prowadzi do pierwszego tarasu, zwa-

nego „Arabskim Namiotem”, gdzie znajduje si' 
pijalnia wody mineralnej u#ywana te# zim&, a st&d 

ró#nymi drogami mo#na doj() do „Rotundy”- zada-

szonego tarasu zbudowanego na zboczach wzgórza 

w najwy#szym topograÞ cznie poziomie kompleksu 

(il. 47). 

„Arabski Namiot” charakteryzuje niejednoznacz-

na tektonika. Patrz&c okiem laika, jego przekrycie 

42. L. Moretti, parking Villa Borghese (1965-1972), drugi 

poziom podziemny ze stropem kasetonowym. 

Archivio Centrale dello Stato, Rzym

42. L. Moretti, Villa Borghese underground Parking 

Garage (1965-1972), view of the second underground 

ß oor with lacunar ceiling. Archivio Centrale dello Stato, 

Rome

43. L. Moretti, podziemny parking Villa Borghese (1965-1972), 

Þ lar w kszta"cie grzyba i czerpnie powietrza. Archivio Centrale 

dello Stato, Rzym

43. L. Moretti, Villa Borghese underground Parking Garage 

(1965-1972), views of mushroom-shaped pillars and air scoop. 

Archivio Centrale dello Stato, 

Rome
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o kszta"cie siod"a sugestywnie stwarza obraz namio-

tu, cho) w istocie nie jest to budowla tymczasowa. 

W podniebieniu sklepienia dla zwi'kszenia jego gru-

bo(ci umieszczono #ebra na skrzy#owaniu dwóch 

innych #eber. Dla podkre(lenia elegancji okr&g"ego 

kszta"tu namiotu asymetrycznie ukszta"towany Þ lar 

"&czy si' z siod"owym przekryciem po stycznej. Mo-

retti ró#nicuje elementy podtrzymywane i podtrzy-

muj&ce. Pierwsze maj& powierzchni' bia"& i g"adk&, 

drugie groszkowan& – zarówno kapitele jak i Þ lary 

(il. 48). 

Je(li chodzi o konstrukcj' „Rotundy”, to z prze-

krycia skonstruowanego na zasadzie sztywnej p"yty 

si"y pionowe przenoszone s& bezpo(rednio na cztery 

zaklinowane podpory. Ona tak#e jest jakby lekkim 

namiotem z okr&g"ym impluvium w (rodku. Dzi'ki 

wychyleniu Þ larów na zewn&trz wydaje si' lekka, 

gdy# ich delikatne zaokr&glenie i zmienny przekrój 

44. L. Moretti, Przebudowa kompleksu uzdrowiskowego „Fonti Bonifacio VIII” w Fiuggi, 1963-

1969, plan ogólny. Archivio Centrale dello Stato, Rzym

44. L. Moretti, restructuring of the Thermal Complex “Fonti Bonifacio VIII” in Fiuggi, 1963-1969, 

the general plan of the area. Archivio Centrale dello Stato, Rome 

45. L. Moretti, Przebudowa kompleksu uzdrowiskowego „Fonti Bonifacio VIII” w Fiuggi, 

1963-1969, widok na „#agle”, Archivio Centrale dello Stato, Rzym

45. L. Moretti, restructuring of the Thermal Complex “Fonti Bonifacio VIII” in Fiuggi, 1963-1969, 

views of the “sails”. Archivio Centrale dello Stato, Rome 
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46. L. Moretti, Przebudowa kompleksu uzdrowiskowego „Fonti 

Bonifacio VIII” w Fiuggi, 1963-1969, widok na „#agle”, Ar-

chivio Centrale dello Stato, Rzym

46. L. Moretti, restructuring of the Thermal Complex “Fonti 

Bonifacio VIII” in Fiuggi, 1963-1969, views of the “sails”. 

Archivio Centrale dello Stato, Rome 

47. L. Moretti, Przebudowa kompleksu uzdrowiskowego „Fonti 

Bonifacio VIII” w Fiuggi, 1963-1969, widok na cz'() najwy#-
sz& z „Arabskim Namiotem”. Archivio Centrale dello Stato, 

Rzym

47. L. Moretti, restructuring of the Thermal Complex “Fonti 

Bonifacio VIII” in Fiuggi, 1963-1969, view of the highest part 

with the “Arabian Tent” and the “Rotunda”. Archivio Centrale 

dello Stato, Rome

48. L. Moretti, Przebudowa kompleksu uzdrowiskowego „Fonti 

Bonifacio VIII” w Fiuggi, 1963-1969, konstrukcja „Arabskiego 

Namiotu”. Archivio Centrale dello Stato, Rzym

48. L. Moretti, restructuring of the Thermal Complex “Fonti 

Bonifacio VIII” in Fiuggi, 1963-1969, view of the “Arabian 

Tent” structure, Author’s photo 

49. L. Moretti, Przebudowa kompleksu uzdrowiskowego „Fonti 

Bonifacio VIII” w Fiuggi, 1963-1969, widok ogólny „Rotun-

dy”. Archivio Centrale dello Stato, Rzym

49. L. Moretti, restructuring of the Thermal Complex “Fonti 

Bonifacio VIII” in Fiuggi, 1963-1969, general view of the “Ro-

tunda”. Archivio Centrale dello Stato, Rome 

nadaj& przekryciu wygl&d tkaniny. W rzeczywisto-

(ci zadaszenie to dzia"a jak #elbetowa membrana 

unoszona i wzmacniana przez spr'#on& belk' ob-

wodow& oraz z"&cze umieszczone mi'dzy kapitelem 

i Þ larem (il. 49-52). 

Moretti pokazuje zatem sztywne konstrukcje #el-

betowe, które udaj& elastyczn& materi' namiotu, co(, 
czego nie ma w rzeczywisto(ci. Zapewne próbuje 

stworzy) kuracjuszom efemeryczny (wiat rekreacji, 

w którym mi"o si' zagubi) w realiach. +agle i na-

mioty daj& z"udzenie #ycia na (wie#ym powietrzu, 

cho) s& zbudowane z ci'#kiego materia"u, ale ich 

tektoniczna wieloznaczno() podtrzymuje t' iluzj'. 
Kolejny raz mamy do czynienia z dzie"em, którego 

nie odczytuje si' natychmiast, to dzie"o „pow(ci&gli-

we”, przywo"uj&c Þ gur' retoryczn& Bruno Rechlina 

u#ywaj&cego metafory „pow(ci&gliwo(ci” zdeÞ nio-

wanej przez Fontaniera22. Kompleks uzdrowiskowy 

w Fiuggi zalicza si' równie# do kategorii „grup ba-

rokowych” twórczo(ci Morettiego.

22 Por. B. Reichlin, op. cit., s. 48-52.



30

50. L. Moretti, Przebudowa kompleksu uzdrowiskowego „Fonti 

Bonifacio VIII” w Fiuggi, 1963-1969, Þ lar „Rotundy”. Ar-

chivio Centrale dello Stato, Rzym

50. L. Moretti, restructuring of the Thermal Complex “Fonti 

Bonifacio VIII” in Fiuggi, 1963-1969, detail of a pillar. Archi-

vio Centrale dello Stato, Rome 

51. L. Moretti, Przebudowa kompleksu uzdrowiskowego „Fonti 

Bonifacio VIII” w Fiuggi, 1963-1969, stadium Þ lara „Rotun-

dy”. Archivio Centrale dello Stato, Rzym

51. L. Moretti, restructuring of the Thermal Complex “Fonti 

Bonifacio VIII” in Fiuggi, 1963-1969, study of the “Rotunda” 

pillar. Archivio Centrale dello Stato, Rome

52. L. Moretti, Przebudowa kompleksu uzdrowiskowego 

„Fonti Bonifacio VIII” w Fiuggi, 1963-1969, budowa Þ lara 

„Rotundy”. Archivio Centrale dello Stato, 

Rzym

52. L. Moretti, restructuring of the Thermal Complex 

“Fonti Bonifacio VIII” in Fiuggi, 1963-1969, photo of the 

construction of the “Rotunda” pillar. Archivio storico Ente 

Fiuggi, Fiuggi

53. Luigi Moretti w swojej pracowni w Palazzo Colonna 

w Rzymie, lata 60. XX w., pomi'dzy modelami „idealnej struk-

tury Pa"acu Konserwatorów” Micha"a Anio"a i Þ lara „Rotundy” 

oraz „przestrzeni” informel Claire Falkenstein. Archivio Cen-

trale dello Stato, Rzym

53. Luigi Moretti in his ofÞ ce at Palazzo Colonna in Rome 

during the Sixties, among the model of the “ideal structure of 

Palazzo dei Conservatori” made by Michelangelo, the model of  

the “Rotunda” pillar and the Falkenstein’s Informal “sphere”. 

Archivio Centrale dello Stato, Rome
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Jedno z ostatnich zdj') architekta zrobionych pod 

koniec #ycia to podsumowanie, czy mo#e raczej wi-

zja (wiata kultury Luigiego Morettiego (il. 53). Ar-

chitekt fotografuje si' z makiet& Palazzo dei Conser-

vatori, symbolem bliskiego zwi&zku jego prac z hi-

stori&, trzyma uformowany w kul' zwój metalowych 

pasków od Claire Falkenstein, wyra#aj&cy emocjo-

nalny zwi&zek z nowoczesn& sztuk& l‘art informel, 

przed nim stoi makieta Þ lara z Fiuggi, obrazuj&ca 

nowy, strukturalny paradygmat tworzenia architek-

tury, który realn& nieci&g"o() form przeciwstawia 

ich poza realnej ci&g"o(ci, tak jak ci'#ar materialnej 

rzeczywisto(ci – lekko(ci jej obrazu, aby stworzy) 
rodzaj architektury marze$, która b'dzie w stanie 

dostarczy) prze#y) najintensywniejszych, jakich do-

zna) jeste(my w stanie, nazwanych przez Morettie-

go - incantamento – zakl'ciem, bo to ono stanowi 

g"ówny cel sztuki. 

T"umaczenie I. Szyma$ska, D. K"osek-Koz"owska 

Annalisa Viati Navone, dr arch.

Archivio del Moderno 

Accademia di Architettura

Università della Svizzera italiana

Mendrisio

Many pictures portray Luigi Moretti in his 

elegant, enormous and famous ofÞ ce extended 

on two ß oors of Palazzo Colonna, rented from 

the Colonna Princes, near Piazza Venezia, in the 

historical heart of Rome. This was the place where 

Moretti spent most of his life, his ofÞ ce, but at the 

same time his home, where he kept his great art 

collection and his very rich library, in the 1960s used 

by architects coming from all over the world. He 

was described as a Renaissance man, with his own 

following, on board of the most beautiful American 

cars, as a very prodigal and big hearted man. He 

always appears surrounded by numerous works of 

art, signs of his intellectual interest in both ancient 

art and contemporary developments (ill. 1). He was 

especially interested in the new art form, which was 

called «Informal Art», or «Art Autre» [“Other Art”], 

by the French art critic Michel Tapiè at the end of 

the forties. Informal Art was created by many young 

artists such as Alberto Burri, the inventor of tactile 

collages made of various unorthodox “non artistic” 

materials, which led him to a kind of Informal 

Art called «materic». Many artists of this circle 

were fascinated with gestural art (action painting), 

among them Lucio Fontana, the famous author 

of cuts, Jackson Pollock with his drippings, and 

Georges Mathieu, author of abstract compositions 

made by repeating a few signs many times on the 

canvas. Moretti also liked the works of Giuseppe 

Capogrossi, canvases depicting  sequences of signs, 

a little different in form, differently orientated on 

the surface of the canvas, creating innovative spatial 

relationships between the Þ gures (the prominent 

signs) and the background. This interest in 

contemporary art was very important for Moretti’s 

conception of architecture. 

The education as an architect

Moretti was born in Rome in 1907 and he died 

there in 1973. His father was a Belgian mathematician 

and engineer, who had two sons from a previous 

THE ARCHITECT LUIGI MORETTI. 

FROM RATIONALISM TO INFORMALISM1 

ANNALISA VIATI NAVONE

1 This essay is based on a lecture that I gave at the Faculty of 

Architecture Warsaw University of Technology on the 29th of 

May 2012. I am deeply grateful to Prof. Stefan Westrych for his 

invitation. 


