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  Adolf Loos (Brno, 1870 – Kalksburg, 1933)



  

– Premessa –



  

Distinguo tra tre generi di 
scrittori.
Di fronte al primo genere mi 
dico: se mi fosse venuta in 
mente una cosa simile mi sarei 
ben guardato dallo scriverla.
Di fronte al secondo: perché non 
l’ho scritta io, ho sempre pensa-
to la stessa cosa.
Di fronte al terzo penso: perché 
non l’ho pensato mai?



  

Solo il terzo genere è quello 
veramente interessante e a 
questo appartiene Adolf Loos.
I suoi pensieri non danno voce a 
ciò che preme già da molto 
tempo, ma sono sorprese che ci 
umiliano.

[Robert Scheu, in Festschrift. Per i ses-
sant’anni di Adolf Loos, tr. it. di S. 
Bortoli, in Massimo Cacciari, Adolf 
Loos e il suo Angelo, Electa, Milano 
2002² (1981¹), pp. 102-136: 131].



  

[Loos] fu citato a sproposito in 
molte questioni e le sue proposi-
zioni, staccate dai libri, servirono 
a difendere anche quello che egli 
non desiderava difendere.

[Edoardo Persico, Ricordo di Adolfo [sic] 
Loos, in «Casabella», VI, n. 10, 1933, 
cit. in Aldo Rossi, Introduzione a Adolf 
Loos, La civiltà occidentale. «Das Ande-
re» e altri scritti, Zanichelli, Bologna 
1981, pp. 7-16: 8].



  

Introdursi nell’opera di Loos si-
gnificherà […] porsi nuovamente 
quelle domande sulle quali l’ope-
ra stessa si è costruita; tematiz-
zarne gli eventuali paradossi in 
atto e “ripeterne” quelli già tema-
tizzati; attraversare le figure cui 
danno luogo affinità e differenze, 
congiungimenti e separazioni tra 
arte, architettura e artigianato, 
stile e ornamento, “tabula rasa” 
e tradizione; rilevando indizi e 
attriti, nel tentativo di far scatu-
rire la scintilla del senso.



  

Dovremo mettere tra parentesi 
quel che abbiamo appreso su 
Loos dai manuali di architettura, 
quelle nozioni diffuse che collo-
cano l’architetto austriaco tra i 
“protorazionalisti”, tra i profeti 
del funzionalismo d’inizio seco-
lo; quelle etichette che ne fanno 
il campione della lotta all’orna-
mento, della netta separazione tra 
arte e architettura (architettura 
strettamente funzionale da una 
parte, arte genio e fantasia 
dall’altra),



  

il purista fanatico che sbeffeggia 
la contemporanea Secessione 
viennese e le Wiener Werkstätte, 
il Jugendstil e l’Art Nouveau, 
l’irriducibile avversario dell’arti-
gianato artistico, l’esponente in 
campo architettonico di quel che 
erano il positivismo o il neoposi-
tivismo in campo filosofico, o 
persino un postmoderno ante 
litteram…



  

Tuttavia, poiché anche una rifles-
sione estetica, come ogni altra 
riflessione, non proviene mai dal 
nulla né occupa un luogo tra-
scendente e speciale del pensie-
ro, ma si sforza di risalire dal sa-
pere comune, dalle determinatez-
ze di un certo contesto, alle gene-
rali condizioni di possibilità di  
quel sapere e di quelle determi-
natezze, è proprio dal sapere co-
mune, dalle determinatezze che 
bisognerà prendere le mosse.

[Stefano Velotti, Adolf Loos. Lo stile del 
paradosso, De Donato, Bari 1988, pp. 4-
5].



  

Introduzione a
“Parole nel vuoto”

(1921-1931)



  

Pagina dell’introduzione a
Ins Leere gesprochen,
dove si vedono le iniziali 
minuscole dei sostantivi4



  

Saggi scritti in occasione della
Esposizione per il giubileo del 

1898



  Manifesto dell’esposizione del giubileo del 1898



  

La ruota panoramica del 
Prater, costruita in 
occasione del Giubileo e 
inaugurata nel 1897



  

Vista dell’esposizione del 
giubileo del 1898
da una cartolina ufficiale 
della manifestazione



  Pianta dell’esposizione del giubileo del 1898



  

Primo articolo pubblicato da 
Loos sulla «Neue Freie 
Presse» sul giubileo del 1898 
(8 maggio 1898, p. 16)



  

I temi più semplici che si possa-
no pensare: pelletteria, stoviglie, 
gonne, soprabiti. Oppure si parla 
di carrozze.
Insomma, di prodotti commercia-
li che recensisce di padiglione in 
padiglione, avendo a portata di 
mano i diversi gruppi espositivi.
Eppure, che lettura emozionante!
Però a renderla tale non sono 
accessori e ornamenti.
La sua mente non viene stimolata 
in occasione di queste cose, ma 
questi oggetti formano il conte-
nuto vero e proprio delle sue 
osservazioni.



  

Lui parla davvero di pantaloni e 
stivali.
Sì, tutto il suo entusiasmo altro 
non vuole se non aiutare e legit-
timare queste cose terrene e di 
terracotta, brocche, tavoli, con-
dutture idrauliche, per i cui diritti 
si batte con lo stesso impeto e 
con la stessa eloquenza che un 
altro impiegherebbe per i diritti 
umani.

[Robert Scheu, Adolf Loos, in «Die 
Fackel», n. 283-284, 1909, pp. 25-37: 
27-28.]



  

La serie di articoli che Loos 
scrisse per la Neue Freie Presse 
in occasione dell’esposizione del 
giubileo imperiale del 1898 è 
verosimilmente il suo più impor-
tante lavoro testuale, “con cui in 
sei mesi realizzò la cornice per le 
sue analisi di ogni area della vita 
quotidiana”*.
Gli articoli sono il risultato delle 
passeggiate di Loos lungo la 
‘città dell’esposizione’.

* B. Rukschcio, R. Schachel, Adolf 
Loos: Leben und Werk, Residenz, 
Salzburg 1982, p. 49.



  

Soffermandosi ogni settimana su 
un diverso gruppo di espositori, 
usò il materiale della mostra per 
presentare il suo progetto di tra-
sformazione culturale e per com-
mentare le forme di vita esistenti 
a Vienna.
Gli oggetti esposti non solo for-
nivano un’arma per la sua argo-
mentazione, ma rappresentavano 
anche “il contenuto vero e pro-
prio delle sue osservazioni”**.

* Robert Scheu, Adolf Loos, cit.



  

In altre parole, gli articoli di 
Loos contengono un’etnografia 
dell’esposizione come di un 
interno omogeneo.
Essi indagano una collezione di 
oggetti che, sia individualmente, 
sia come come risultato della lo-
ro collocazione nella costellazio-
ne degli oggetti che costituiscono 
la ‘città dell’esposizione’ come 
interno, sono permeati di un 
significato simbolico.

[Janet Stewart, Fashioning Vienna. Adolf 
Loos’s Cultural Criticism, Routledge, 
London-New York 2000, p. 145.]



  

Saggi scritti in occasione della
Esposizione per il giubileo del 

1898:
Gli interni nella Rotonda



  Pianta della rotonda dell’esposizione del giubileo del 1898



  

Camera da letto di Otto 
Wagner, nel suo 
appartamento viennese
(da «Dekorative Kunst», 
VII, 1901, p. 94)
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Sala da bagno 
di Otto Wagner, 
nel suo 
appartamento 
viennese
(da «Ver 
Sacrum», 19, 
1900, p. 298)
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Per Wagner, sostanziale responsa-
bile della compromissione fra 
antico e moderno, tipica della 
scuola viennese, Loos nutriva una 
grandissima ammirazione; e dal 
suo insegnamento assunse speci-
fici spunti ideologici, oltre ovvia-
mente ad indicazioni operative, 
quali l’osservanza della funzione, 
il rispetto della natura dei mate-
riali, l’economia processuale, 
direttive del resto d’ascendenza 
semperiana.
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Ciò che colpisce Loos è il nucleo 
innovativo della polemica di 
Wagner, l’esigenza cioè di mante-
nersi aderenti ai tempi e, nel caso 
attuale, la necessità di prendere 
come basi della creazione 
artistica le condizioni della vita 
moderna. […] 
C’è però da sottolineare una 
differenza, per cui si spiega come 
Wagner abbia potuto aderire al 
gusto fantastico e decorativo 
della Secessione, mentre Loos vi 
si è sempre recisamente opposto:



  

per il primo ogni incarico rientra-
va nell’ambito dell’espressione 
artistica, di modo che la lotta al 
conformismo accademico impli-
cava la salvaguardia delle doti di 
intuizione e libera facoltà creati-
va, fino al punto di porre il merito 
della propria scuola nell’aver 
protetto «la dote più grande del 
giovane artista, la sua germo-
gliante individualità»*;

* Joseph August Lux, Otto Wagner, 
Delphin, München 1914, p. 131.



  

per il secondo […] la [sua] pole-
mica […] risentiva di un accento 
etico sprezzantemente alieno da 
ogni espressione arbitrariamente 
originale.

[Maria Grazia Messina, L’opera teorica 
di Adolf Loos, in «Annali della Scuola 
Normale di Pisa. Classe di Lettere e 
Filosofia», serie III, vol. III, n. 1, 1973, 
pp. 231-300: 249, 254-255].



  

Per Loos Wagner resta un mae-
stro; ma non può perdonargli di 
aver rotto, a partire dal 1891 – 
all’apice del successo –, con la 
tradizione viennese.
«Otto Wagner commise l’errore 
di aderire impetuosamente alle 
aspirazioni belghe di escogitare 
un nuovo ornamento»*, allonta-
nandosi dal linguaggio formale 
dell’antichità per tentare di in-
ventarne uno nuovo.

* Adolf Loos, Otto Wagner, in 
«Reichspost», 318, 13/7/1911.
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Nonostante ciò, agli occhi di 
Loos Wagner continua a essere 
un genio che si è fatto traviare 
dalla sua stessa scuola, dai suoi 
allievi.

[Stefano Velotti, Adolf Loos, cit., p. 28].



  

Riconosciute a Wagner le sue 
qualità artistiche e artigianali, 
Loos non gli concede nulla quan-
do si sofferma a considerare la 
camera da letto con bagno espo-
sta nel 1898 alla Rotonda, e la 
definisce «bella», poiché «in 
questo caso l’architetto è stato 
l’arredatore di se stesso», la ca-
mera è destinata esclusivamente 
alla persona che l’ha progettata: 
Wagner ha seguito il proprio 
(cattivo) gusto.

[Stefano Velotti, Adolf Loos, cit., pp. 28-
29].
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Camera da letto di Otto 
Wagner, nel suo 
appartamento viennese
(da «Dekorative Kunst», 
VII, 1901, p. 94)

30



  

Camera da letto di 
Otto Wagner, nel 
suo appartamento 
viennese
(da «Ver Sacrum», 
19, 1900, p. 293)
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Camera da letto di Otto 
Wagner, nel suo 
appartamento viennese
(da «Dekorative Kunst», 
VII, 1901, p. 94)

31



  

Sala da bagno di 
Otto Wagner, nel 
suo appartamento 
viennese
(da «Ver Sacrum», 
19, 1900, p. 297)

31



  

Sala da bagno 
di Otto Wagner, 
nel suo 
appartamento 
viennese
(da «Ver 
Sacrum», 19, 
1900, p. 298)

31



  

Saggi scritti in occasione della 
Esposizione per il giubileo del 

1898:
La sedia



  

Adolf Loos

● Bellezza:
● «la più alta perfezione»

– (praticità)
– non si deve togliere o aggiungere nulla

33



  

Definiremo la bellezza come 
l’armonia tra tutte le membra, 
nell’unità di cui fan parte, 
fondata sopra una legge 
precisa, per modo che non si 
possa aggiungere o togliere o 
cambiare nulla se non in 
peggio.

[Leon Battista Alberti, De re 
aedificatoria (c. 1450, 1485), VI, II. 
Tr. it. di G. Orlandi, L’architettura, Il 
Polifilo, Milano 1966, vol. II, p. 446].
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Nonostante il tono emancipatore 
di alcuni articoli di Loos, in altri 
saggi egli afferma pubblicamente 
la visione patriarcale borghese 
della donna.

[Janet Stewart, Fashioning Vienna, cit., 
p. 200 nota 29.]34
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Sala da bagno di 
Otto Wagner, nel 
suo appartamento 
viennese
(da «Ver Sacrum», 
19, 1900, p. 297)
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Camera da letto di Otto 
Wagner, nel suo 
appartamento viennese
(da «Dekorative Kunst», 
VII, 1901, p. 94)

35



  

Camera da pranzo di Otto 
Wagner, nel suo 
appartamento viennese
(da «Dekorative Kunst», 
VII, 1901, p. 95)
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Camera da letto di Otto 
Wagner, nel suo 
appartamento viennese
(da «Dekorative Kunst», 
VII, 1901, p. 94)

35



  Klismos disegnato su un piatto attico a figure nere
(440-435 a.C., Louvre, Parigi)37



  Sedia a dondolo
(USA, primi del ’900)37



  

*************************
Traduzione da correggere p. 37
*************************

Il rocker in principio non è 
altro che una sedia con due 
sole gambe, in cui i piedi di chi 
vi sta seduto devono formare 
le gambe anteriori.
Essa è derivata dalla comoda 
seduta che si crea quando si 
sposta all’indietro il centro di 
gravità in modo che le gambe 
anteriori rimangono sollevate.

37



  Sedia a dondolo
(USA, primi del ’900)37



  

Frontespizio di
Peter Zapfel oder die 
Schatzgräber
(1776) 38



  

Qui la critica di Loos esemplifica 
la tesi di Kracauer secondo cui 
l’accorciamento delle distanze 
dovuto alle nuove tecnologie e ai 
nuovi mezzi di trasporto causerà 
la relativizzazione dell’esotico.

[Janet Stewart, Fashioning Vienna, cit., 
p. 190 nota 19.]39



  

La meta del viaggio moderno 
non coincide con quella dell’ani-
ma, è semplicemente un luogo 
nuovo.
Non si va alla ricerca della 
specificità di un paesaggio, ma 
della diversità del suo volto.
Di qui la preferenza per l’esoti-
co, che ci si affatica a scoprire, 
perché è qualcosa di assoluta-
mente diverso e non perché è già 
prefigurato come sogno nella 
nostra immaginazione.
Quanto più il mondo, grazie al-
l’automobile, al film e all’aero-
plano, si restringe, tanto più 
viene relativizzato il concetto 
dell’esotico.

39



  

Invece di essere identificato, co-
me ancora oggi, con le Piramidi 
o con il Corno d’Oro, esso indi-
cherà in futuro un punto qualsia-
si del mondo, purché appaia in-
solito da un altro punto qualsiasi 
del mondo.

[Siegfried Kracauer, Il viaggio e la dan-
za (1925), in La massa come ornamento, 
tr. it. di M.G. Amirante Pappalardo e F. 
Maione, Prismi, Napoli 1982, pp. 69-77: 
69-70.]



  

Saggi scritti in occasione della 
Esposizione per il giubileo del 

1898:
Vetro e argilla



  

Frontespizio di Gottfried 
Semper,
Der Stil in den technischen 
und tektonischen Künsten, 
oder Praktische Aesthetik, 
vol. II, Bruckmann, 
München 1863 41



  Situla e idria
(da G. Semper, Der Stil, vol. II, cit., p. 4)41



  

*************************
Traduzione da correggere p. 43
*************************

Coloro che da noi si occupano 
di artigianato artistico 
[kunstgewerbetreibenden] … 

43



  

L’antichità classica, nel contesto 
della società viennese tra i due 
secoli, era l’ambito delle classi 
medie colte (Bildungsbürger-
tum); da quando, sulla scia del-
l’illuminismo, si ebbe un amplia-
mento dell’istruzione, la cono-
scenza di quel periodo aveva 
costituito una parte essenziale di 
una formazione umanistica […].
Loos invoca la cultura dei Greci 
e dei Romani per sottolineare la 
continuità della modernità.

43



  

Le sue idee non vengono predi-
cate sulla base di una rottura 
radicale con tutto quello che è 
avvenuto prima; piuttosto, egli 
vede la modernità come un 
fenomeno che ha una preistoria.

[Janet Stewart, Fashioning Vienna, cit., 
p. 59.]



  

45



  

Semperiani - riegliani

● Contrapposizione nella Kunstwissenschaft tra 
Otto- e Novecento
● Gottfried Semper (meglio: i suoi seguaci):

– l’arte dipende dal Können (potere, sapere)
● da ciò che permettono i materiali e le 

tecniche
● Alois Riegl:

– l’arte dipende dal Wollen (volere)
● da ciò che, volta per volta, si vuole fare

● Contrapposizione semplificata fino alla caricatura

45



  

Il punto debole [dei materialisti] 
è quello di aver stabilito un lega-
me troppo stretto fra il momento 
creativo e il materiale adoperato, 
partendo dall’ipotesi erronea che 
il mondo delle forme architetto-
niche nasca esclusivamente dalle 
condizioni pratiche e tecniche 
della costruzione, e che solo su 
questa base continui a sviluppar-
si. Al contrario, il materiale è al 
servizio dell’idea e, quando que-
sta emerge nel mondo sensibile, 
esso non è l’elemento determi-
nante di un simile processo.
[Gottfried Semper, Lo stile (1860-1863), 
tr. it. di vari, Laterza, Roma-Bari 1992, 
p. 13.]
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Si usa far risalire la nuova teoria 
dell’origine tecnico-materiale 
delle più antiche forme orna-
mentali e artistiche soprattutto a 
Gottfried Semper, il che è però 
altrettanto ingiusto quanto l’i-
dentificare il moderno 
darwinismo con Darwin. […] 
Ma, come tra Darwin e i darwi-
nisti, così bisogna fare una netta 
distinzione tra Semper e i 
semperiani. 
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Se il Semper asseriva che nello 
svolgersi d’una forma artistica 
vanno prese in considerazione 
pure la materia e la tecnica, ecco 
i semperiani semplicisticamente 
asserire che ogni forma artistica 
è il prodotto di materia e tecnica.
La ‘tecnica’ è così diventata in 
breve la parola d’ordine 
preferita, che nel parlare fu tosto 
equivalente ad ‘arte’ e che alla 
fine si udì addirittura più 
sovente che la parola ‘arte’. […]



  

[Semper] non avrebbe di sicuro 
voluto che fosse posto, in luogo 
della libera volontà creatrice 
dell’artista, un impulso imitativo 
puramente meccanico e 
materiale.

[Alois Riegl, Problemi di stile (1893), 
tr. it. di M. Pacor, Feltrinelli, Milano 
1963, pp. 2-3.]



  

Adolf Loos

● Kunst kommt von können
● impiego ironico

– in un saggio “semperiano”
– contro quei presunti artisti che non fanno

● ma si limitano a prescrivere e a disegnare
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Coppa per vino lavorata 
con la tecnica del taglio a 
diamante (Steindlschliff)
(Austria?, primi del ’900)
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Bicchiere con la base 
lavorata con la tecnica del 
taglio rigato (Walzenschliff)
(Boemia, ca. 1835)
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  Louis Comfort Tiffany, vasi e piatto (1896-1902)
realizzati con la tecnica del favrile glass46



  Ditta Wahliss di Vienna
piatti con stemmi e corone (ca. 1885)47



  

Saggi scritti in occasione della 
Esposizione per il giubileo del 

1898:
Il principio del rivestimento



  

β. Il principio del rivestimento 
[das Prinzip der Bekleidung] ha 
esercitato una notevole influenza 
sullo stile dell’architettura e delle 
altre arti, in tutti i tempi e presso 
tutti i popoli.

[Gottfried Semper, Lo stile, cit., p. 109.]
inizio



  

R i m a n e  a c c e r t a t o  c h e 
g l i  i n i z i  d e l l’u s o  d i  c o- 
s t r u i r e  c o i n c i d o n o       
c o n  l’a v v i o  d e l l a  t e s s i- 
t u r a.
La parete è l’elemento costrutti-
vo che richiama alla mente for-
malmente  l o  s p a z i o  c h i u- 
s o  c o m e  t a l e, in modo in-
sieme assoluto e senza riferimen-
ti a concetti secondari, e inoltre 
lo rende riconoscibile all’occhio.

[Gottfried Semper, Lo stile, cit., p. 117.]
80



  

Il soffitto non è fatto per essere  
c a l p e s t a t o  e si trova in al-
to; può essere  r u v i d o, e il 
principio che governa la decora-
zione delle superfici non è condi-
zionato dalla destinazione mate-
riale, né da leggi stilistiche gene-
rali, ma tutt’al più dalla tecnica 
impiegata per l’esecuzione.
È necessario, tuttavia, tenere pre-
sente che anche qui la tecnica del 
tessitore, legata proprio a decora-
zioni di superfici, rappresenta la  
t e c n i c a  o r i g i n a r i a 
[Urtechnik];

80



  

questa circostanza si capisce da 
sé, ma è anche suffragata da 
testimonianze storico-artistiche, 
che saranno riportate nei para-
grafi dedicati alla storia della 
tecnica dell’arte tessile.

[Gottfried Semper, Lo stile, cit., pp. 91-
92.]



  Significati della parola Decke
(dizionario Pons online, https://it.pons.com/traduzione)80



  

L’uomo pensò di organizzare un 
sistema di materiali i cui requisiti 
dovevano essere la flessibilità, 
l’elasticità e la solidità, per i 
seguenti motivi: 
i n n a n z i t u t t o, per allineare 
e legare;
i n  s e c o n d o  l u o g o, per 
coprire [decken], proteggere, 
chiudere.
Tutte le forme che scaturiscono 
da questi obiettivi si avvicinano 
ad una forma base lineare oppure 
planimetrica.

80



  

Le prime si adattano meglio a 
realizzare l’allineamento e la 
connessione, o a materializzare il 
concetto metaforicamente; le al-
tre, al contrario, sono necessarie 
quando si vuole coprire [decken], 
proteggere e chiudere, e al tempo 
stesso sono diventate nell’arte i 
simboli stessi che spiegano i 
concetti del  p r o t e g g e r e, del 
c o p r i r e [Deckung], del
c h i u d e r e.



  

Perfino la lingua, per la defini-
zione di questi concetti, ha preso 
in prestito le sue espressioni dal-
le arti tessili, che a quanto pare 
sono più antiche dell’origine 
delle nostre attuali forme 
linguistiche.

[Gottfried Semper, Lo stile, cit., pp. 51-
52.]



  

Adolf Loos

● Non si costruisce dall’esterno all’interno
● creando strutture murarie

● Ma dall’interno all’esterno
● creando spazi

– Raumplan:
● distribuzione dei locali di un’abitazione 

sullo spazio
● termine coniato da Heinrich Kulka

● (la questione sarà ripresa più 
avanti)

80



  

Adolf Loos

● L’effetto sullo spettatore:
● legame con le teorie dell’empatia?

– non tutti gli interpreti sono d’accordo
● secondo Maria Grazia Messina, sì
● secondo Stefano Velotti e Hal Foster, no

– (bisogna vedere in che modo viene declinata 
la teoria dell’effetto)
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Adolf Loos

● Legame con le teorie dell’empatia?
● in un altro scritto cita Friedrich Theodor 

Vischer
– ma per altre ragioni

● e con vis polemica
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I Tedeschi invece vogliono 
qualcosa di più. Vogliono che i 
vestiti siano anche belli.
Se gli Inglesi indossano panta-
loni larghi, essi vogliono subi-
to dimostrare loro – non so se 
con l’aiuto del vecchio 
Vischer o della sezione aurea – 
che sono antiestetici e che 
bello può dirsi soltanto il 
pantalone stretto.

[Adolf Loos, Saggi scritti in occasio-
ne della Esposizione per il giubileo 
del 1898 – La moda maschile, in 
Parole nel vuoto, cit., pp. 9-16: 9-10].80



  

Adolf Loos

● Legame con le teorie dell’empatia?
● Fare in modo che l’ambiente costruito 

susciti certi moti e certe disposizioni d’animo 
nel soggetto

– emozioni, sensazioni, benessere
● Qui parla di “effetto” (wirkung)

● in scritti più tardi parlerà di stimmung

80



  

Esiste una simbolica: in essa si 
muove ogni essere umano 
nella sua sfera sensibile, dal 
primo mattino a tarda sera e 
anche in sogno.
Per designare ciò, non abbia-
mo alcun altro termine se non 
“simbolica”: questo lo dobbia-
mo impiegare in un senso che 
non appartiene al mondo del-
l’intelletto, ma all’oscura vita 
intuitiva dell’animo [Gemüt].

80



  

È connaturato alla nostra ani-
ma il fatto che riponga com-
pletamente sé stessa nei feno-
meni della natura esterna o in 
forme che l’essere umano ha 
prodotto, e che sottometta a 
tonalità emotive [Stimmungen] 
questi fenomeni in sé del tutto 
astratti – e che non hanno af-
fatto a che fare con un’espres-
sione – attraverso un atto in-
volontario e inconscio; il fatto, 
insomma, che, con il proprio 
stato d’animo [Stimmung], so-
stituisca sé stessa all’oggetto.



  

Questo prendere in prestito, 
questo sottomettere, questo 
trasporsi empatico [einfühlen] 
dell’anima in forme inanimate 
è ciò di cui si occupa essen-
zialmente l’estetica.
Rispetto al simbolizzare intel-
lettuale, tutto ciò è oscuro, 
eppure a suo modo ben 
determinato.

[Friedrich Theodor Vischer, Das 
Schöne und die Kunst. Zur 
Einführung in die Ästhetik, Cotta, 
Stuttgart-Berlin 1907³ (1898¹), p. 70].



  

Cos’è che vuole in realtà l’archi-
tetto? Vuole trasmettere alla gen-
te, per mezzo dei materiali da 
costruzione, delle sensazioni 
[Gefühle] che in realtà non alber-
gano nei materiali in quanto tali.
Ad esempio, egli costruisce una 
chiesa. La gente dev’essere in-
dotta a pregare quando la 
frequenta.
Se egli costruisce un bar, la gen-
te deve trovarsi a suo agio.
Come si comporta allora? Studia 
quali costruzioni esistenti sono in 
grado di infondere nell’uomo 
quelle stesse sensazioni che lui 
vuole infondere.

80



  

E cerca di prenderle a modello. 
Dunque l’uomo ha pregato in 
determinati ambienti, ha bevuto 
in determinati locali.
La sensazione [Gefühl] gli viene 
inculcata, non è innata. 
Logicamente l’architetto, se 
prende sul serio la sua arte, deve 
prendere in considerazione que-
ste sensazioni da inculcare.

[Adolf Loos, Vecchi e nuovi orientamenti 
nell’architettura (1898), in La civiltà 
occidentale. «Das Andere» e altri scritti, 
tr. it. di G. Bernabei e G. Schödl, cit., pp. 
63-68: 65].



  

Adolf Loos

● Legame con le teorie dell’empatia?
● Vischer:

– trasporsi del soggetto verso l’esterno
– il soggetto sottomette a Stimmungen 

fenomeni naturali o artefatti
● Loos:

– movimento dall’esterno (spazio architettonico 
interno) verso il soggetto

– lo spazio (l’architetto) suscita nel soggetto 
certi effetti (sensazioni, Stimmungen)

● le sensazioni non sono preesistenti
80



  

Per lui [Loos] l’Einfühlung indi-
cava soprattutto la strada di pro-
gettare dall’interno verso l’ester-
no […].
Fondamento dell’architettura non 
è quindi un’idea ο modulo strut-
turale dell’architetto, in base ai 
quali vengano poi ricavati in 
modo condizionato i vari ambien-
ti, ma piuttosto l’uomo o gli uo-
mini a cui questi ambienti sono 
destinati, e occorre tenerne pre-
senti le richieste, le abitudini di 
vita, le azioni che vi dovranno 
esplicare.

80



  

In questa luce l’Einfiihlung divie-
ne per Loos strumento di un radi-
cale capovolgimento della conce-
zione fin’allora tradizionale del-
l’architettura; ne implica inoltre 
la personalizzazione, e la rivalu-
tazione del ruolo degli spazi 
interni.

[Maria Grazia Messina, L’opera teorica 
di Adolf Loos, cit., p. 274].



  

Ogni materiale determina un suo 
specifico modo di rappresenta-
zione plastica, in base alle quali-
tà che lo distinguono da altri ma-
teriali, e richiede una specifica 
tecnica di trattamento.
Se un motivo artistico viene rea-
lizzato attraverso un certo tratta-
mento del materiale, la sua tipo-
logia originaria sarà stata da esso 
modificata e, per così dire, avrà 
ricevuto un tono particolare.

[Gottfried Semper, Lo stile, cit., p. 121.]
80



  

Gottfried Semper

● ammette il passaggio da un materiale 
all’altro
● es.: la statuaria greca in marmo

– «trasfigurazione di tecniche antichissime» (p. 
123)

● scultura lignea e placcatura metallica
– di cui conserva le tracce

● es.: l’architettura in pietra

80



  

Ciò che se ne può dedurre facil-
mente in relazione all’arte sta-
tuaria (nessuno ha più dubbi in 
proposito) – ossia il passaggio 
dallo stile in legno, attraverso 
quello in metallo, allo stile in 
pietra […] – è valido anche per 
quanto riguarda l’architettura.
Proprio come le statue in marmo 
[…], così nel tempio in pietra 
emerge un principio dinamico 
che trova la sua piena giustifica-
zione solo nella costruzione a 
corpo cavo.

[Gottfried Semper, Lo stile, cit., pp. 133-
134.]

80



  

Adolf Loos

● Accoglie da Semper il principio della 
specificità di ciascun materiale
● da ciò ricava l’accusa contro gli imitatori, gli 

«architetti del surrogato» (p. 86)
● però non ammette passaggi

– «nessun materiale consente un’intromissione 
nel proprio repertorio di forme» (p. 80)

● occorre conoscere i limiti dei materiali e 
delle forme

80



  

Come l’architetto non “inventa” 
il linguaggio spaziale, così egli 
non “inventa” quello dei materia-
li. Egli li fa apparire.
«Ogni materiale possiede un lin-
guaggio formale che gli appartie-
ne» e che consente un determina-
to repertorio di forme.
L’architetto è «re» nel regno dei 
materiali, non perché egli possa 
trasformarli a piacere o ricom-
porli in qualsiasi contesto […], 
ma nel senso che di ognuno co-
nosce perfettamente il linguaggio 
e perciò il limite.

80



  

Far apparire questi linguaggi spa-
ziali-materiali, mostrare con 
chiarezza i loro limiti: ecco il 
compito, la professione dell’ar-
chitetto, il suo Beruf.

[Massimo Cacciari, Loos - Wien, in 
Francesco Amendolagine, Id., Oikos. Da 
Loos a Wittgenstein, Officina, Roma 
1975, pp. 11-60: 26.]



  

Il gusto di Loos per il materia-
le, per l’aspetto tattile della 
costruzione e dell’arredamento 
di interni, risponde alla preoc-
cupazione di definire, all’in-
terno del vuoto culturale della 
città moderna, le condizioni di 
una cultura architettonica 
nuova.

[Hubert Damisch, L’autre “ich” ou le 
desir du vide: Pour un tombeau 
d’Adolf Loos, in «Critique», n. 339-
340, 1975, pp. 806-818: 813 nota 8.]80



  

Vienna, campanile della 
cattedrale di S. Stefano 
(Stefansturm) in una 
cartolina d’epoca

81



  Vienna, il Ring
in una mappa del 188781



  Vienna, Opernring
in una foto del 187381



  Theophil Hansen e Heinrich Förster, Palais Hansen
(1870-1873, Schottenring, Vienna)81



  

Heinrich Ferstel, Palazzo dell’Università
(1873-1884, Universitätsring, Vienna)

in una foto del 195181



  

La critica loosiana all’architettu-
ra eclettica della Ringstrasse non 
ha la sua pointe nel disprezzo per 
la pedissequa riproduzione di 
forme passate, per la loro combi-
nazione “incoerente”, per il ruolo 
“rappresentativo” che esse sono 
chiamate a svolgere, in nome di 
una “pura struttura”, dove ogni 
elemento sarebbe costruttiva-
mente giustificato.
Piuttosto, l’eclettismo è “carico 
di menzogna”, in quanto astrae 
dal passato una “tradizione” fal-
samente compatta, concepita co-
me eccedenza rispetto al proce-
dere della storia.
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Questa eccedenza, materialmente 
intesa e individuata, costituisce 
per la cultura eclettica la classe 
degli oggetti “artistici”, (falsa-
mente) omogenea e quindi dispo-
nibile a ricombinazioni di tutti i 
tipi.

[Stefano Velotti, Adolf Loos, cit., p. 16].
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Come entrai in scena
con la Melba

(1900)



  

Dal 1893 al ’96 Loos visita suc-
cessivamente Filadelfia, Chicago 
(in occasione della grandiosa 
esposizione colombiana), New 
York, St. Louis, mantenendosi 
con una varietà d’impieghi, da di-
segnatore a reporter a lavapiatti.
Nei confronti della sua formazio-
ne, svoltasi in gran parte nell’am-
biente sclerotico e caratterizzato 
da una profonda dicotomia socia-
le della Mitteleuropa absburgica 
di fine secolo, il soggiorno 
americano risulta in una ventata 
sconvolgente e rinnovatrice,

inizio



  

che per tutta la vita gli avrebbe 
presentato l’America nei mitici 
termini di una società futura, 
fattiva e democratica, alimentata 
da una tradizione integrata di 
funzionalità e naturalismo. […] 
Al di là di una teorica imposta-
zione egualitaria, è l’effettivo 
livellamento delle abitudini di 
vita fra le varie classi sociali che 
si pone per Loos come carattere 
costitutivo e riassumente della 
società americana, tanto da 
costringerlo a condurre un amaro 
paragone



  

e a porre l’Austria all’altro estre-
mo della scala civile, allo stesso 
rango di un’arretrata monarchia 
balcanica, dove si è guidati dal 
criterio che gli uomini tenuti in 
uno stato d’inerzia e stagnazione 
culturale siano più facili da 
governare.

[Maria Grazia Messina, L’opera teorica 
di Adolf Loos, cit., p. 241].



  

Per Loos l’America era la terra 
degli spiriti liberi dalle catene 
[…].
Uomini che si trovavano vicini 
alla realtà della vita, in una 
nuova epoca in cui dominava 
non il manierismo culturale 
bensì la genuinità e l’inconsa-
pevolezza.
Gli uomini in America, così 
come lui li vedeva, erano tor-
nati a un atteggiamento sano, 
naturale, che era andato perdu-
to nella “vecchia patria” dei 
paesi civili.
[Richard Neutra, Auftrag für Morgen, 
Claassen, Hamburg 1962, p. 187, cit. 
in Stefano Velotti, Adolf Loos, cit., p. 
46].inizio



  

Leggendo Loos ho sempre pen-
sato come questa «America» non 
fosse molto differente dall’«A-
merica» degli antifascisti italiani 
e particolarmente di Pavese e 
Vittorini.
Negli anni ’50 questi due grandi 
scrittori italiani hanno usato l’A-
merica come materiale di inven-
zione, come un pretesto per in-
ventare non solo le traduzioni ma 
i loro stessi romanzi. […] 
Una libertà affascinante nella sua 
anomalia agli occhi europei, an-
che se la radice era europea;

inizio



  

era in fondo la chiave di lettura 
che Elio Vittorini dava alla sua 
famosa antologia Americana 
ponendo all’inizio il brano di 
D.H. Lawrence:
“Torniamo dunque a chiederci: 
perché fuggirono in America? 
Per una quantità di ragioni. Ma 
meno di tutto per desiderio di 
una libertà di qualunque sorta, 
d’una positiva libertà. 
Sostanzialmente avevano biso-
gno d’andar via. Motivo sempli-
cissimo. Andar via. Via da che 
cosa? Tutto considerato: andar 
via, fuggire da sé medesimi. 
Fuggire da ogni cosa”.
[…] 



  

Io penso che questo Loos (e tra-
lasciando l’aspetto quasi irritante 
del dandy che cita fino alla noia 
il suo apprendistato di lavapiatti) 
abbia la coscienza di questa 
America di «fuga» su cui insiste 
Vittorini e che quasi preceda que-
sto mondo on the road che avrà 
più tardi i suoi poeti.

[Aldo Rossi, Introduzione, cit., pp. 14-
15].



  

Jean de Reszke
(1850-1925)

Emma Calvé
(1858-1942)

Édouard de Reszke
(1853-1917)

Nellie Melba
(1861-1931)
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John Ruskin (8/2/1819-
20/1/1900)
in una foto del 1882
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Nella satira La mia entrata in 
scena con la Melba Adolf Loos 
pone il problema: «E nella mu-
sica dovrebbe essere veramente 
necessario conoscere le note e 
sapere che cos’è il basso conti-
nuo e il contrappunto?»
Naturalmente no! La prova più 
brillante la offre lo stesso Adolf 
Loos, poiché lui, che riconosce 
scherzando che «dovrebbe con-
centrarsi per distinguere una 
chiave di violino dalla chiave 
del portone», fu il primo che ha 
riconosciuto il valore di Arnold 
Schönberg e si è fatto garante 
per noi più giovani.

148



  

La musica dunque è realmente 
la sua “specializzazione”.
E quando una volta, a Vienna, 
durante lo scandalo che era nato 
in occasione di un concerto per 
orchestra di Schönberg – dirige-
va opere sue, di Zemlinsky, di 
Berg e mie – e più tardi in 
un’occasione simile a Salisbur-
go – mettevano alla berlina una 
mia opera – egli alzò la sua 
voce, le sue parole vennero 
“dette nel vuoto” altrettanto 
poco dei suoi insegnamenti.

[Anton Webern, in Festschrift. Per i 
sessant’anni di Adolf Loos, cit., p. 
135.]



  

A proposito di un povero ricco
(1900)



  

Maurice Félix Charpentier,
L’improvisateur
(fine XIX sec.)
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*************************
Traduzione da correggere p. 
151
*************************

Un certo mobiliere, che aveva 
aggiunto un arazzo dello stile 
di Walter Crane… 

151



  Motivo tessile di Walter Crane
151



  Richard Wagner, Parsifal (1882)
motivo delle campane152

https://www.youtube.com/watch?v=O89c59k00L8 

https://www.youtube.com/watch?v=O89c59k00L8


  

In tutto, persino in queste case 
recenti, riconosciamo che alle 
grandi forme architettoniche 
Hoffmann dispensa la grazia su-
prema di una cultura innata, ma 
anche che il design dei mobili 
per l’interno e quello degli im-
pianti e degli apparecchi minori è 
sempre basato sulla struttura ge-
nerale completa ed è considerato 
da lui come collegato con tutto 
l’insieme.
Così nelle sue case non ci sono 
aggiunte fatte da altre mani, né si 
trovano mobili comprati.

fine



  

Per lui una casa, dalle fondamen-
ta fino alla sommità del tetto, è 
un’unica opera d’arte, a cui si 
applica con una concentrazione 
intensa e devota fin nel più 
piccolo dettaglio.

[Peter Behrens, The Work of Josef Hoff-
mann, in «The Journal of the American 
Institute of Architects», XII, n. 10, 1924, 
pp. 421-426: 426].



  

Per lui [Hoffmann] la casa dove-
va essere progettata in modo da 
essere in armonia col “carattere” 
dei suoi abitanti.
Non c’è niente di così personale 
come il carattere.
Ma il cliente non poteva aggiun-
gere oggetti alla casa di sua ini-
ziativa, né poteva ingaggiare un 
altro artista perché lo facesse per 
lui, come se uno mantenesse lo 
stesso carattere per tutta la vita!

fine



  

Questo era l’oggetto della critica 
di Loos.
Loos credeva che la casa cresces-
se insieme alla persona e che tut-
to ciò che vi entrava riguardasse 
solo i suoi abitanti.

[Beatriz Colomina, Sex, Lies and 
Decoration: Adolf Loos and Gustav 
Klimt, in Yehuda E. Safran (ed.), Adolf 
Loos: Our Contemporary, GSAPP, New 
York 2012, pp. 1-12: 6].



  

[Queste considerazioni vanno 
poste] in relazione ai concetti di 
Geschmackskultur (civiltà del 
gusto) e di Wohnkultur (civiltà 
dell’abitare), riferibili rispettiva-
mente all’ambiente secessionista, 
a “Ver Sacrum”, alle Wiener 
Werkstätte e a un aspetto pro-
grammatico centrale del Werk-
bund tedesco.
La rottura col passato, lo “sradi-
camento” dalle forme di vita pre-
cedenti, costituiscono a una tem-
po la perdita della comprensione 
di se stessi.

fine



  

La scissione tra interno ed ester-
no è innanzitutto la disgregazio-
ne di un rapportarsi comune al 
mondo, condizione necessaria di 
ogni intimità. La Geschmacks-
kultur e la Wohnkultur, pur nella 
diversità di fini e dei modi di at-
tuazione, trovano uno spazio co-
mune nei tentativi di dar nuova-
mente forma al gusto, di riordi-
nare con interventi formali anche 
gli strati di esperienza più intimi 
degli individui o di una nazione, 
agendo da mediatori tra «le sante 
cose dell’arte»* e il pubblico.
* Anonimo (Max Burckhardt), Weshalb 
wir eine Zeitschrift herausgeben?, in 
«Ver Sacrum», I, 1, 1898.



  

L’arte, dispensata dall’artista-sa-
cerdote che ne è il depositario, 
ridotta a esoterico e commerciale 
marchio di distinzione, “Bellez-
za” reificata e come tale “appli-
cabile”, dovrà aprire nuovi mon-
di agli acquirenti, i quali verran-
no in tal modo messi in rapporto 
con se stessi e con il proprio tem-
po, con ciò che sarà loro più 
intimo. […]
La nicchia protettiva che viene 
promessa al cliente mette a nudo 
la dialettica di quel fantasma di 
intimità che può essere offerta da 
un gruppo chiuso, da una 
corporazione.



  

L’intimità, la privatezza che si 
nega a ogni confronto con l’e-
sterno […] o, peggio, che inter-
viene esteriormente, si ribalta nel 
suo contrario. […] 
Loos individua bene come le 
varie figure della Geschmacks-
kultur (gli interventi sulle forme 
per cambiare le forme di vita) 
conducano all’immobilismo, alla 
staticità mortuaria: è il parvenu, 
il nuovo (povero) ricco che speri-
menta, nella coazione illusoria a 
rinnovarsi, la perdita di ogni 
“proprio” gusto, di ogni intimità 
con se stesso.
[Stefano Velotti, Adolf Loos, cit., pp. 29-
30].



  

Questo Gesamtkunstwerk fa di 
più rispetto alla fusione di arte e 
artigianato; confonde soggetto e 
oggetto […].
Per il progettista art nouveau 
questa è la perfezione: “Lei è 
completo!” […].
Qui l’art nouveau è attratta in 
una rete di associazioni attorno 
alla nevrastenia […]; più che un 
santuario che preserva dallo 
stress moderno, l’interno art 
nouveau è un sintomo di questo 
stress. […]

fine



  

Per i progettisti art nouveau, 
questo completamento riunisce 
arte e vita, soggetto e oggetto; 
per Loos, tuttavia, questo supera-
mento trionfante dei limiti è una 
perdita catastrofica degli stessi: 
la perdita dei vincoli oggettivi 
richiesti per definire una sogget-
tività appropriata.



  

Lungi dall’essere un trascendi-
mento della morte, allora, questa 
perdita della finitezza è una mor-
te-in-vita, come è raffigurato qui 
nell’ultimo tropo dell’indistinzio-
ne: vivere “con il proprio 
cadavere”.

[Hal Foster, Prosthetic Gods, The MIT 
Press, Cambridge-London 2004, p. 89].



  Interno della casa di Adolf Loos a Vienna
in una foto d’epocafine
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