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Premessa a
“Nonostante tutto”

(1930)



  

L’inverno seguente vivevo vicino 
a Genova, in quell’insenatura 
graziosa e quieta di Rapallo, inta-
gliata fra Chiavari e il promonto-
rio di Portofino.
Non ero nel miglior stato di 
salute; l’inverno freddo e oltre-
modo piovoso; un alberghetto, 
proprio sulla riva del mare, sic-
ché la notte il mare mosso mi im-
pediva di dormire, tutto questo 
insieme mi offriva l’opposto del 
desiderabile.

inizio



  

Ciononostante e quasi a riprova 
del mio principio, secondo cui  
tutto ciò che è decisivo nasce 
“nonostante tutto”, il mio 
Zarathustra nacque proprio in 
quell’inverno e in quelle 
sfavorevoli circostanze.

[Friedrich Nietzsche, Ecce Homo. Come 
si diventa ciò che si è (1888), tr. it. di R. 
Calasso, in Opere, VI, tomo III, Adelphi, 
Milano 1970, pp. 263-385: 345.]



  

Frontespizio di Die Form 
ohne Ornament, a cura del 
Deutscher Werkbund, 
Deutsche Verlags-Anstalt, 
Stuttgart 1924
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Das Andere
(1903)



  

Frontespizio del primo 
numero di 
«Das Andere», 1903



  

In L’altro, la scelta del titolo 
effettuata da Loos è condotta 
sull’opposizione binaria tra il Sé 
e l’Altro.
Implicita nello stesso titolo, que-
sta opposizione è evidenziata dal 
fatto che, prima di risolversi per 
L’altro come titolo per il suo 
giornale, Loos giocò con idee 
come Das Eigene [Il proprio], 
Das Äussere [L’esterno] e altri. 
[…] 
Il titolo, L’altro, sembra enfatiz-
zare l’identificazione di Loos con 
l’Altro, rappresentato nel suo te-
sto dal concetto di civiltà occi-
dentale (abendländische Kultur).



  

Tuttavia, un’analisi ravvicinata 
del giornale di Loos rivela che 
egli si identifica non solo con 
l’Altro, ma anche col Sé.
Mentre rivendica il fatto di aver 
preso le distanze dalla propria 
civiltà, Loos sottolinea di appar-
tenere ancora alla civiltà di 
Vienna attraverso il suo ripetuto 
uso del “noi” polemico lungo 
tutto il suo giornale (per esempio 
in rubriche come “Che cosa 
vediamo e che cosa ascoltiamo” 
o “Che cosa ci viene venduto”).



  

Loos dimostra di essere consape-
vole del fatto che, nell’assumere 
una nuova prospettiva sulla civil-
tà a cui si appartiene, riappro-
priandosi di forme culturali esi-
stenti, occorre – come un impera-
tivo – sia distanziarsi dalle forme 
culturali date per acquisite, sia 
appropriarsi di nuove forme.

[Janet Stewart, Fashioning Vienna, cit., 
pp. 38 e 40.]



  

Il mastro sellaio
(da «Das Andere»)

(1903)



  

*************************
Allusione p. 165
*************************

Capo della Secession: quasi 
sicuramente una parodia di 
Josef Hoffmann (cfr. Stefano 
Velotti, Adolf Loos, cit., p. 44).
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165

Frontespizio di Hermann Bahr, 
Die Überwindung des 
Naturalismus, E. Pierson’s 
Verlag, Dresden-Leipzig 1891



  

Edito nel 1891, il testo era diven-
tato la Bibbia della nuova lettera-
tura e di tutti quegli apologeti 
dello Zeitgeist (lo spirito del tem-
po), che non volevano perdere 
l’occasione di aderire al vento di 
rinnovamento che improvvisa-
mente aveva cominciato a 
soffiare nel campo delle arti.

[Monika Czernin, Hotel Sacher. L’ultima 
festa della vecchia Europa (2014), tr. it. 
di M. Izzi, Edt, Torino 2015, pp. 116-
117.]165



  

John Ruskin (8/2/1819-
20/1/1900)
in una foto del 1882
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Frontespizio del primo 
numero di
The Studio, 1893
(illustrazione di 
Aubrey Beardsley)
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*************************
Attenzione ai termini p. 166
*************************

Quelli dovevano essere 
pubblicati su “Studio”, perché 
avevano una certa atmosfera 
[Denn es steckte stimmung in 
ihnen].
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Voler seguire una regola è un’in-
tenzione. Voler custodire questa 
regola non è “istinto”, ma, come 
Loos spiega nel Maestro sellaio, 
una decisione che rompe qualsiasi 
“alleanza” con il feticcio della 
fantasia dell’artista.
Il maestro sellaio torna sapendolo 
alle sue selle, sa quali selle 
produce.
Ciò non spiega ancora affatto il 
problema loosiano dell’arte, in 
quanto tale […], ma per quali 
condizioni si possano determinare 
famiglie e intrecci, profonde 
affinità, tra la dimensione dell’arte 
e quella dell’artigianato.
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La stretta appartenenza al gioco da 
parte dell’artigiano non è affatto 
raffigurabile come un cieco 
seguire, ma come il rinnovarsi di 
un’abitudine, cercata ed amata.

[Massimo Cacciari, Adolf Loos e il suo 
Angelo, cit., p. 21.]



  

La casa
(da «Das Andere»)

(1903)



  

L’interno è lo spazio del vissuto, 
non pre-determinato.
Ma il vissuto è memoria […].
L’abitare raccoglie nello spazio 
dell’intérieur gli oggetti e le voci 
della memoria. Essi si ritraggono 
nella casa.

[Massimo Cacciari, Loos - Wien, cit., pp. 
29-30.]inizio



  

Qui Loos non si propone come 
maestro, ma come allenatore.
Deve educare al colpo d’occhio, 
alla reazione esatta […].
«Chi vuol tirare di scherma deve 
prendere in mano il fioretto».
Nessun gioco si impara guardando 
gli altri giocare.

[Massimo Cacciari, Adolf Loos e il suo 
Angelo, cit., p. 28.]185
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La modernità [die Moderne] è 
nata e si è affermata col contri-
buto di tanti artisti di tutte le 
arti, uniti dal desiderio di 
liberazione.
Naturalmente la modernità 
doveva conquistare in primo 
luogo l’artigianato [Gewerbe], 
maggiormente coinvolto da 
necessità di ordine pratico.
In questo campo tutti hanno ac-
cettato subito le forme proposte 
dalla modernità, trovandole 
rispondenti alla sensibilità 
attuale meglio dell’accozzaglia 
di stili adottata in precedenza. 
[…].

185



  

Sono apparsi un po’ ovunque ar-
tisti che, riportando l’artigianato 
sulla retta via, hanno dimostrato 
come fosse deprimente l’ecletti-
smo, privo di qualsiasi slancio 
artistico. […]
Ma, quando gli artisti hanno 
cominciato a creare forme nuo-
ve, educando il gusto delle mas-
se, fu chiaro che la produzione 
precedente era senza valore.
Gli artigiani non hanno mai 
compreso che le opere veramen-
te belle sono sempre frutto di ar-
tisti, e questo è vero anche oggi.



  

Secondo il modo di vedere 
attuale, non si possono unire i 
concetti di arte e di artigianato. 
[…]
Quanto all’arredamento dei 
nostri interni [Räume], gli artisti 
sono già riusciti a indirizzare il 
gusto della gente nel senso che il 
modo di mostrarsi 
[Erscheinung] e le funzioni di 
chi abita devono accordarsi 
[stimmen] con il modo di 
mostrarsi dello spazio 
[Raumerscheinung].



  

È artisticamente impossibile che 
gente vestita con abiti da salotto, 
da tennis, da bicicletta, in divisa 
o in pantaloni a scacchi, tiri a 
campare in interni che ripropon-
gono gli stili dei secoli passati.

[Otto Wagner, Architettura moderna 
(1895, 1902³), in Architettura moderna 
e altri scritti, tr. it. di G. Bernabei e H. 
Winter, Zanichelli, Bologna 1980, pp. 
45-104: 99-100 (tr. modificata).]



  Joseph Maria Olbrich, camera da letto per l’esposizione di 
Torino del 1902 (da «The Studio», 27, 1903, p. 192)186



  

Joseph Maria 
Olbrich,
disegno per la 
camera da letto 
femminile di casa 
Olbrich (1900)
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L’esubero ornamentale del Ju-
gendstil riduce a una dimensione e 
crea intrecci lineari soffocanti.
Loos, maestro dell’abitare, vede 
[…] nel Jugendstil essenzialmente 
un momento di decadenza della 
casa.
Per quanto appaia a tratti riduttiva 
la sua interpretazione dell’orna-
mento e, più in generale, dei diver-
si movimenti secessionisti con-
temporanei, non va dimenticato 
che il suo obiettivo non sono que-
sti movimenti, in quanto tali, ma il 
processo complessivo di sradica-
mento della casa e dell’abitare. 
[…] 
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Ciò spiega l’enfasi con la quale 
Loos mette a confronto il disegno 
di una camera olbrichiana alla 
scena “sacra” che immagina vi si 
svolga: il suicidio di una giovane e 
sul tavolo la lettera d’addio.
Quale camera, quale letto, quale 
tavolo possono sopportare questa 
scena senza insultarla?
Sarebbe questa la domanda da 
porsi, prima di qualsiasi 
“progetto”. E una tale domanda 
annullerebbe subito qualsiasi 
pretesa di progetto.

[Massimo Cacciari, Adolf Loos e il suo 
Angelo, cit., p. 28.]



  Henry van de Velde, camera da letto
(da «Dekorative Kunst», III, 1899, p. 36)186



  Henry van de Velde, camera da letto
(da «Dekorative Kunst», III, 1899, p. 38)186



  

L’appartamento che il singolo 
arreda secondo il proprio gusto e 
i propri bisogni può sempre pre-
sentare quella colorazione perso-
nale, inconfondibile, legata alle 
particolarità di quell’individuo, 
un tratto che ci risulterebbe 
invece insopportabile se ciascuno 
dei singoli oggetti concreti che 
compongono l’ambiente denotas-
se lo stesso carattere individuale.

fine



  

A prima vista potrebbe sembrare 
un paradosso, ma quel paradosso, 
ammesso che colga nel segno, 
spiegherebbe tanto per 
cominciare perché gli ambienti 
arredati con assoluta coerenza 
secondo un certo stile storico 
risultino così poco confortevoli, 
estranei, freddi da abitare, mentre 
invece quelli composti con 
elementi di stili diversi (seppure 
in se stesso altrettanto coerente) 
secondo i dettami di un gusto 
individuale (che pure dovrà 
essere a sua volta sicuro e 
unitario) possano risultare così 
calorosi e accoglienti.



  

Quando le cose che ci circondano 
appartengono a un solo e unico 
stile tendono a formare un’unità 
in sé conchiusa e quindi, per così 
dire, a escludere l’inquilino 
individuale, perché non lasciano 
alcuno spiraglio dal quale la sua 
vita personale, in quanto distinta 
da quello stile di altri tempi, 
possa filtrare nell’ambiente o 
amalgamarsi alle cose.
Si osservi invece come la situa-
zione cambia del tutto non appe-
na l’individuo si compone un 
ambiente secondo il proprio gu-
sto abbinando oggetti stilizzati 
ciascuno a modo proprio:



  

quegli oggetti si riorganizzano 
intorno a un nuovo centro che 
non risiede in alcuno di loro, ma 
che tutti contribuiscono a manife-
stare in virtù del modo specifico 
in cui sono stati combinati, dando 
luogo a un’unità soggettiva di 
cose diverse che mostrano in 
maniera tangibile di essere 
vissute da un’interiorità personale 
e di esserne state assimilate.

[Georg Simmel, Il problema dello stile 
(1908), in Stile moderno. Saggi di 
estetica sociale, tr. it. di F. Peri, Einaudi, 
Torino 2020, pp. 107-117: 114-115 (tr. 
modificata).]



  

Cassetta delle lettere – Abitazione
Risposta alla lettera di M.S.

(da «Das Andere»)
(1903)
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I superflui (Deutscher Werkbund)
(1908)



  

Frontespizio di Die 
Veredelung der 
Gewerblichen Arbeit, a 
cura del Deutscher 
Werkbund, Voigtländer, 
Leipzig 1908



  Calamaio Art Nouveau
(1890-1919, Francia)207



  Henry van de Velde, scrittoio
(1899)208



  Joseph Hoffmann, scrittoio
(1905)208



  Richard Riemerschmid, scrittoio
(1905)208



  Joseph Maria Olbrich, scrittoio
(c. 1904)208



  

Per Loos, questa separazione ha 
liberato sia l’arte, sia l’artigiana-
to, permettendo a entrambi di 
svilupparsi autonomamente; […] 
egli si differenzia da predecessori 
come Morris e si oppone a suoi 
contemporanei come Olbrich e 
Hoffmann primariamente in 
questo: piuttosto che negare la 
separazione, Loos l’accetta, anzi 
ne trae persino vantaggio.

[Hal Foster, Prosthetic Gods, cit., p. 78].
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Maestro del Martirio di s. 
Sebastiano, Boccale con 
Ercole in lotta con le Amazzoni, 
Vienna
(terzo quarto XVII sec., 
Badisches Landesmuseum, 
Karlsruhe)
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Jan Stephan van Calcar, 
illustrazione in A. Vesalio,
De humani corporis fabrica, 
Ex officina J. Oporini, 
Basileae 1543
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Clemente Susini,
Venere dei Medici
(1780-1782, Museo della 
Specola, Firenze)
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«Noi abbiamo bisogno di una 
civiltà di falegnami. Se gli artisti 
delle arti applicate si rimettessero 
a dipingere quadri o scopassero 
le strade, l’avremmo».
Ma il Werkbund vuole insegnare 
il vero “stile” del nostro tempo 
nello scopare le strade.
E la definizione di questa verità 
rimanda all’Artista che decide e 
produce lo “stile”.
Il “tempo” evoca prepotentemen-
te l’Artista che ne decide lo 
“stile”: Der Zeit ihre Kunst.

fine



  Ludwig Hevesi, motto del Palazzo della Secessione
(1898, Vienna)fine



  “Al tempo la sua arte
All’arte la sua libertà”fine



  

Così una Langue universale della 
qualità viene disincarnata dalla 
totalità diversa di questo tempo: 
contraddizioni, divisioni, conflitti 
sono appiattiti e riconciliati […].
La sintesi che ne deriva pretende 
automaticamente di valere 
universalmente e eternamente.
L’Artista, intervenendo sulla ma-
teria dei rapporti di produzione 
in base a forme a priori (alla for-
ma del suo “stile”) che avrebbe 
valore in sé, pretende immediata-
mente eterna la qualità del 
valore d’uso che ha plasmato.



  

Il cucchiaino da caffè è visto sub 
specie aeternitatis, che è in realtà 
un sub specie musei: «l’Associa-
zione vuol fare delle cose che 
non sono nello stile del nostro 
tempo, vuole lavorare per 
l’eternità». Diffondendosi, que-
sto concetto di lavoro minaccia 
di corrodere la necessità e fun-
zionalità di tutti i linguaggi spe-
cializzati, consapevolmente e 
organicamente limitati da e in 
materiali specifici. L’Ornamento 
non è che il sintomo più evidente 
di questo contagio.

[Massimo Cacciari, Loos - Wien, cit., pp. 
22-23.]



  

Degenerazione della civiltà
(1908)



  

Uno stile non sorge dall’oggi al 
domani e non può essere inventa-
to, ma è il risultato di un’epoca 
seriamente impegnata, l’espres-
sione visibile delle forze trainanti 
spirituali interiori del tempo.
Se queste forze trainanti sono ge-
nuine, emergerà uno stile genui-
no, cioè originale, duraturo; se 
sono deboli e superficiali, emer-
gerà qualcosa di simile alle mute-
voli imitazioni stilistiche degli 
ultimi cinquant’anni.
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Quale stile verrà fuori dai seri 
sforzi attuali dell’artigianato mo-
derno [des modernen Kunstge-
werbes] non può essere oggi pre-
visto. Può essere solo presentito.
Non è nostro compito strappare 
violentemente lo stile dal nostro 
tempo, ma a noi spetta solo for-
mare con piena dedizione e since-
rità, come possiamo giustificarlo 
al meglio della nostra conoscenza 
e coscienza.
Lo stile non è qualcosa che si 
possa anticipare, ma è la grande 
sintesi delle aspirazioni di 
un’epoca. 



  

Sarà il compito dei posteri rinve-
nire quale sia stato lo stile del 
nostro tempo, cioè quali tratti 
comuni siano da scoprire nelle 
aspirazioni più importanti e 
sincere dei migliori del nostro 
tempo.
Di queste aspirazioni sono anima-
ti i nostri attuali leader del movi-
mento artigiano [kunstgewerbli-
chen Bewegung], e c’è quindi da 
aspettarsi che essi, senza volerlo, 
sviluppino lo stile del nostro 
tempo, facilmente, spingendosi 
seriamente in avanti e assecon-
dando i loro impulsi interiori.



  

Il meglio che la produzione mate-
riale del nostro tempo possa fare 
è di unirsi a questa seria 
aspirazione.

[Hermann Muthesius, Die Bedeutung des 
Kunstgewerbes. Eröffnungsrede zu den 
Vorlesungen über modernes Kunstgewer-
be an der Handelshochschule in Berlin, 
in «Dekorative Kunst», XV, 1907, pp. 
177-192: 186].



  

[Loos] fa di Muthesius e del suo 
gruppo il nuovo bersaglio delle 
sue polemiche (dopo i promoto-
ri della Secessione di Vienna, 
che lo avevano tenuto occupato 
dieci anni prima).
Mentre Loos vuole infatti la se-
parazione totale tra arte e arti-
gianato (e intende lasciare a 
quest’ultimo il compito di sem-
plificare la produzione manuale 
di tessuti, mobili, scarpe, ecc…) 
e considera l’architettura come 
disciplina essenzialmente estra-
nea all’arte,
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il Deutscher Werkbund propone 
una collaborazione organica tra 
arte e grande industria per libe-
rarsi delle forme ornamentali. 
Nasce l’idea del design industri-
ale e della produzione di massa 
di utensili di qualità anche in 
senso estetico (tutte idee che 
avranno enorme diffusione negli 
anni ’20, come nella Bauhaus).

[Francesco Mazzaferro, recensione di 
Adolf Loos, Parole nel vuoto, in 
«Letteratura artistica. Cross-Cultural 
Studies in Art History Sources» (blog), 
2017, 2019², URL = 
http://letteraturaartistica.blogspot.com/2
017/10/adolf-loos17.html].



  

È evidente però che le afferma-
zioni di Muthesius […], volte a 
fondare i criteri di ordine, buona 
esecuzione, riduzione geometrica, 
sono già dettate dalle richieste 
della fabbricazione in serie per 
una produzione più facilmente 
commerciabile; e che questo 
aperto riconoscimento della realtà 
industriale scavalca in senso pro-
gressivo la posizione di Loos, che 
in fondo, come mentalità, resta 
legato all’ambiente e alle condi-
zioni precedenti, al rapporto di-
retto artista-artigiano quale p. es. 
continuava ad essere in opera nel-
le Wiener Werkstätte di Hoffmann
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Dall’abolizione dell’ornamento 
Loos ricavava logicamente la 
netta differenziazione di arte, 
intesa come esperienza conosciti-
va, e di artigianato, ridotto a 
produzione funzionale; ma non 
arrivava alla consapevolezza 
della conseguenza implicita in 
questo processo, l’estinzione cioè 
dell’artigianato causa la concor-
renza della macchina.
E questo lo qualifica ancora come 
esponente di quell’individuali-
smo Art Nouveau che egli voleva 
invece negare.

[Maria Grazia Messina, L’opera teorica 
di Adolf Loos, cit., p. 261].



  Frontespizio del primo numero di «Ver sacrum»
(1898)213



  Adolf Loos, interno del Café Museum in una foto d’epoca
(1899, Vienna)214



  Josef Hoffmann, interno del negozio di candele Apollo
in una foto d’epoca (1899, Vienna)214



  Josef Hoffmann, interno del negozio di candele Apollo
in una foto d’epoca (1899, Vienna)214



  

Loos pensava al Sanatorio 
Purkersdorf, o all’allestimento di 
certe Mostre delle Wiener Werk-
stätte, curate con Moser, nelle 
quali si esprimeva a volte, con 
gli accenti più limpidi, il “lato 
giapponese” della Secession – 
senza nessun esotismo orientale 
[…], ma come ritmo, metrica, 
ordine formale, un possibile 
elemento di Gestaltung.

[Massimo Cacciari, Loos - Wien, cit., p. 
34.]214



  Josef Hoffmann, Sanatorio di Purkersdorf
(1904-1905, Purkersdorf)214



  Josef Hoffmann, Sanatorio di Purkersdorf
interno in una foto d’epoca (1904-1905, Purkersdorf)214



  Joseph Hoffmann, scrittoio
(1905)214



  

Josef Hoffmann,
bicchiere per birra
(1910) 214



  

Il Deutscher Werkbund è stato 
fondato in anni in cui un “serrate 
le fila” di tutti coloro che lottava-
no per cose migliori si era reso 
necessario per il violento assalto 
dei loro oppositori.
Questi anni di lotta per i propri 
principi sono ora finiti.
Le idee a cui ha dato esistenza e 
che ha propagato non sono più 
contraddette da nessuno: godono 
di accettazione universale.
Questo significa che la sua 
esistenza è superflua?

fine



  

Uno può pensarlo se considera 
soltanto il campo ristretto delle 
arti applicate.
Ma non ci accontentiamo di aver 
messo in ordine cuscini e sedie; 
pensiamo oltre.
In verità il vero lavoro del 
Deutscher Werkbund sta comin-
ciando solo adesso, con l’alba di 
un’era di pace.



  

E se finora l’idea di qualità ha 
avuto il primo posto nell’opera 
del Werkbund, oggi possiamo già 
osservare che, per quanto riguar-
da la tecnica e il materiale, il 
senso di qualità in Germania è in 
procinto di migliorare 
rapidamente.

[Hermann Muthesius, Aims of the 
Werkbund (excerpt), (1911) tr. ingl. di M. 
Bullock, in Ulrich Conrads (ed.), 
Programs and Manifestoes on 20-th 
Century Architecture, The MIT Press, 
Cambridge 1971, pp. 26-27 (ed. or. in 
«Jahrbuch des Deutschen Werkbundes», 
1912, pp. 18-19).]



  

Ornamento e delitto
(datato 1908, ma del 1909-1910)



  

Manifesto per la conferenza
Ornament und Verbrechen
(Ornamento e delitto)
(1910, Berlino)



  

Manifesto per la conferenza
Ornament und Verbrechen
(Ornamento e delitto)
(1913, Vienna)



  

Il famoso saggio polemico di 
Adolf Loos “Ornamento e delit-
to” (“Ornament und Verbre-
chen”) occupa un posto speciale 
tra le sue opere.
Quasi un secolo dopo la sua 
composizione, rimane il più noto 
tra gli scritti di Loos e uno dei 
testi più letti e citati sul desgin 
moderno.

inizio



  

È anche generalmente considera-
to il saggio distintivo della sua 
ideologia, il testo necessario per 
sviscerare il suo peculiare 
approccio all’architettura e al 
design.

[Christopher Long, The Origins and 
Context of Adolf Loos’s “Ornament and 
Crime”, in «Journal of the Society of 
Architectural Historians», 68, 2, 2009, 
pp. 200-223: 201.]



  

La questione dell’ornamento era 
di vitale importanza per l’Art 
Nouveau, che si era prefisso 
come scopo la creazione di un 
moderno corredo formale, con 
requisiti di funzionalità ed artisti-
cità insieme, anzi tendente pro-
prio a riportare in grande l’arte 
nella vita quotidiana, dopo le 
degenerazioni della produzione 
industriale della seconda metà 
dell’ottocento.

inizio



  

La decorazione, considerata come 
tramite della qualificazione arti-
stica e quindi esteticamente ne-
cessaria, doveva perdere però 
l’anacronistica nostalgia per gli 
stili storici, ancora viva p. es. nel 
pesante gotico di Morris e delle 
Arts and Crafts, e invece farsi 
rispondente alle nuove esigenze.



  William Morris, The Orchard, arazzo
(1890, Victoria & Albert Museum, Londra)



  

Così Van de Velde nel saggio La 
linea è una forza del 1902, 
esponeva la teoria della decora-
zione funzionale, per cui l’orna-
mento diveniva costitutivo come 
«sviluppo e complemento organi-
co della forma», acquistando un 
carattere «strutturale e dinamo-
grafico»*. […] 

* Cf. Casabella n. 237, numero 
monografico su Van de Velde.



  

Quindi ο ancora non si aveva il 
coraggio e la sensibilità per am-
mettere del tutto un nudo funzio-
nalismo, o si era soggetti alle 
richieste di una classe committen-
te capitalista, che alla decorazio-
ne connetteva un concetto di 
lusso come espressione del potere 
economico; in entrambi i casi, 
però, gli artisti si sentivano in-
consciamente costretti, e sta qui 
l’indice di progresso, a giustifica-
re l’uso dell’ornamento secondo 
premesse e termini moderni, ade-
guati, che impedissero di consi-
derarlo come una sovrastruttura 
arbitraria.



  

Ma su questa strada Loos proce-
deva, e fin dal 1898, con molta 
più conseguenza, arrivando ad 
abolire del tutto la decorazione da 
quegli oggetti ed ambienti, in cui 
non se ne sentisse più il bisogno.

[Maria Grazia Messina, L’opera teorica 
di Adolf Loos, cit., pp. 255-256].



  

Per Loos la stretta vicinanza di 
ornamento e delitto era più di 
un’arguta metafora. […]
Ma troppo spesso nelle 
discussioni su Ornamento e 
delitto si dimentica che Loos 
aveva utilizzato la satira per 
esprimere la propria posizione.
Chi fu tra il pubblico a Vienna 
nel gennaio del 1910 comprese 
che alcuni dei suoi commenti 
avevano l’intento di essere 
divertenti – anche quando 
trattavano di questioni serie. […] 

inizio



  

Loos non voleva dire che 
Hoffmann e gli altri che 
impiegavano l’ornamento fossero 
letteralmente criminali – anche 
se trovava le loro azioni 
profondamente problematiche.
Egli impiegava spesso un tono 
satirico nei suoi scritti e nelle 
conferenze, nelle quali parlava a 
braccio, scivolando a volte nel 
dialetto viennese per rinforzare 
lo humour.



  

Questa sorta di critica caustica, 
ma anche divertente, era alla 
base dei cabaret viennesi e degli 
scrittori di feuilleton.
Kraus e Peter Altenberg, amici 
stretti di Loos, erano entrambi 
maestri di questo medium, e 
Loos, prendendolo in prestito da 
loro, adottò tale tecnica nei suoi 
scritti molto presto – prima 
dell’inizio del nuovo secolo.



  

Tuttavia, il legame tra il conti-
nuare a fare uso dell’ornamento e 
il delitto o la criminalità era stato 
posto con un’intenzione che non 
si esauriva nel divertire il pubbli-
co o nello scaldare gli animi dei 
suoi oppositori.
Il suo scopo era quello di dimo-
strare la futilità e l’inappropria-
tezza dei tentativi degli “artisti-
designers” nel “concepire” un’e-
stetica moderna.

[Christopher Long, The Origins and 
Context of Adolf Loos’s “Ornament and 
Crime”, cit., p. 207.]



  

Ernst Haeckel

● Generelle Morphologie der Organismen 
(1866)
● Teoria della ricapitolazione o Legge biogenetica 

fondamentale
– «L’ontogenesi ricapitola la filogenesi»

● la storia dello sviluppo di un organismo 
(ontogenesi) ricapitola la storia dello 
sviluppo della specie (filogenesi)
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Ricapitolazione

● Viene estesa alla sfera socioculturale
● l’individuo ricapitola le vicende della civiltà

– (in tutto o in alcune fasi)
● cfr. Loos
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La teoria della ricapitolazione 
aveva avuto modo […] di 
esercitare una grande influenza 
pratica.
In primo luogo, si era prestata 
come base di un’autorevole ipo-
tesi, e cioè che i “criminali nati” 
agissero per necessità, essendo 
il frutto infelice di un disgrazia-
to rimescolamento genetico 
manifestato con la ritenzione di 
caratteri scimmieschi: caratteri 
che invece gli individui normali 
riescono a lasciarsi alle spalle 
nel corso della loro ontogenesi.
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In secondo luogo, aveva dato 
sostegno a varie asserzioni 
razziste, descrivendo gli adulti 
delle culture «primitive» come 
analoghi di bambini caucasici, 
bisognosi di essere dominati e 
disciplinati.
E, in terzo luogo, aveva struttu-
rato i programmi delle primary 
school di molte città trattando i 
bambini come equivalenti di 
uomini e donne adulti apparte-
nenti a un passato più semplice.

[Stephen Jay Gould, I Have Landed. Le 
storie, la storia (2002), tr. it. di I.C. 
Blum, Codice, Torino 2009, p. 142.]



  

Ricapitolazione

● Viene estesa alla sfera socioculturale
● Quest’estensione viene fatta per es. da Freud

– Totem e tabù (1913)
– Sintesi delle nevrosi di traslazione (1915)

● Su presupposti diversi viene fatta propria da 
altri autori

– Es.: Frederik Adama van Scheltema
● (archeologo e storico dell’arte)
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Sigmund Freud

● Totem e tabù (1913)
● Nelle società primitive:

– il padre dell’orda viene ucciso dai figli
● la posta in gioco: il controllo delle donne

– successivo senso di colpa:
● tabù dell’incesto
● “risurrezione” del padre come totem-

feticcio
● il bambino “rivive” il parricidio primordiale

– complesso di Edipo
217



  

Frederik Adama 
van Scheltema

● Die geistige Wiederholung 
(La ricapitolazione spirituale, 1937)
● Corrispondenza tra:

– sviluppo culturale-spirituale
– sviluppo individuale-spirituale

● preistoria ↔ prima infanzia
● protostoria (neolitico, età del bronzo, età 

del ferro) ↔ infanzia (3-7, 7-12, 12-14 anni)
● medioevo ↔ adolescenza
● età moderna ↔ maturità
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  Schema della ricapitolazione di van Scheltema
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Il bambino piccolo è notoria-
mente amorale, non possiede 
inibizioni interiori contro i pro-
pri impulsi che anelano al 
piacere.
La funzione che più tardi assu-
me il Super-io viene dapprima 
svolta da un potere esterno, dal-
l’autorità dei genitori.
I genitori esercitano il loro in-
flusso e governano il bambino 
mediante la concessione di 
prove d’amore e la minaccia di 
castighi; questi ultimi dimostra-
no al bambino la perdita dell’a-
more e sono quindi temuti per 
sé stessi.
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Questa angoscia reale precorre 
la futura angoscia morale; fin-
ché essa domina, non c’è biso-
gno di parlare di Super-io e di 
coscienza morale.
Solo in seguito si sviluppa la si-
tuazione secondaria – che noi 
siamo troppo disposti a ritenere 
quella normale – in cui l’im-
pedimento esterno viene inte-
riorizzato e al posto dell’istanza 
parentale subentra il Super-io,



  

il quale ora osserva, guida e mi-
naccia l’Io, esattamente come 
facevano prima i genitori col 
bambino.

[Sigmund Freud, Introduzione alla 
psicoanalisi (nuova serie di lezioni) 
(1932), tr. it. di M. Tonin Dogana e E. 
Sagittario, in Opere, vol XI, Boringhie-
ri, Torino 1979, pp. 115-284: 174-175.]



  

Si è finora voluto cercare l’atavi-
smo nella materialità dell’azione 
che si chiama delitto: si è cioè 
affermato che 1’omicidio, il furto 
e gli altri delitti sono azioni 
normali nella vita selvaggia, e 
che riappariscono per atavismo 
nella vita civile.

[Cesare Lombroso, L’uomo delinquente, 
Bocca, Torino 18975 (1878¹), vol. III, p. 
658.]217



  

Sono necessari altri argomenti o 
rilevanti esercizi di esegesi per 
commentare tali analogie?

[Juan José Lahuerta, On Loos, Ornament 
and Crime, tr. ingl., Tenov, Barcelona 
2015, p. 62.]
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Juan José Lahuerta

● Stretta analogia tra Loos e Lombroso
● (forse individuata in modo troppo disinvolto)

– la posizione di Lombroso è più articolata
– (oltretutto, Loos potrebbe non aver letto 

Lombroso)
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Guglielmo Ferrero riuscì in un 
recente studio (¹) a modificare il 
concetto di atavismo, in modo da 
metterlo al sicuro da un certo 
numero di obiezioni che furono 
spesso ripetute e che egli stima 
avere un qualche valore, almeno 
apparente.
Si è finora voluto cercare l’atavi-
smo nella materialità dell’azione 
che si chiama delitto: si è cioè 
affermato che 1’omicidio, il furto 
e gli altri delitti sono azioni 
normali nella vita selvaggia, e 
che riappariscono per atavismo 
nella vita civile.
¹ Guglielmo Ferrero, La morale primiti-
va e l’atavismo del delitto («Archivio di 
psichiatria», 1896, vol. XVII, fasc. I-II).217



  

Ora è certo, secondo il Ferrero, 
che la teoria che l’omicidio, il 
furto e gli altri delitti siano azioni 
normali nella vita selvaggia, è 
troppo semplice e perciò insuf-
ficiente a spiegare tutti i fatti che 
lo studio dei popoli inferiori ci 
offre, di cui un certo numero è 
decisamente contrario a questa 
tesi. Tali obiezioni non distrug-
gono però, secondo il Ferrero, la 
teoria dell’atavismo, purché lo si 
trasporti dalla materialità dell’a-
zione che si chiama delitto, ai 
caratteri psicologici che, even-
tualmente, sotto dati stimoli, la 
determinano.
[Cesare Lombroso, L’uomo delinquente, 
vol. III, cit., p. 658.]



  

Uno dei caratteri più singolari 
dell’uomo primitivo od in istato 
di selvatichezza è la frequenza 
con cui si sottopone a questa, 
piuttosto chirurgica che estetica, 
operazione, la quale appunto da 
una lingua oceanica prese a 
prestito il nome di tatuaggio.
Anche in Italia si trova diffusa, 
sotto nome di marca, mito, 
segno, devozione, questa pratica, 
ma solo nelle infime classi 
sociali, nei contadini, marinai, 
operai, pastori, soldati, e più 
ancora fra i delinquenti, di cui 
essa, per la grande sua frequenza, 
costituisce un nuovo e speciale 
carattere anatomico-legale.
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Ma la dimostrazione più precisa 
della speciale diffusione di 
questa usanza fra i criminali, 
anche non militari, spicca dalla 
statistica, che ci dà un massimo 
di 32 e fin 40 e un minimo di 
2%, cifra quest’ultima che supera 
già di molto quanto si osserva 
ora nel militare, la classe onesta 
più notoriamente propensa a 
questo costume […].



  

Aggiungo che su 179 addetti alla 
Mala Vita, che diede luogo al 
celebre processo dei camorristi di 
Bari, 70 erano tatuati tutti per 
opera di un socio barbiere, molti 
col nome dei capi Renaldi e 
Forcello , o minaccie od oscenità 
e i più feroci come il Traversi li 
portavano in numero maggiore.

[Cesare Lombroso, L’uomo delinquente, 
Bocca, Torino 18965, vol. I, pp. 336-337, 
341-342.]



  

Loos era indubbiamente al cor-
rente della tesi centrale di Lom-
broso, sebbene non ci sia alcuna 
prova che avesse davvero letto 
L’uomo delinquente.
[nota – È vero che Lombroso de-
scrive la pratica del tatuaggio in 
Polinesia ne L’uomo delinquente, 
ma c’è poco altro nella sua di-
scussione, a parte l’idea, ripro-
dotta direttamente nel testo di 
Loos, che il tatuaggio sia legato 
alla criminalità moderna.]
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[…] È più probabile che Loos 
fosse venuto a conoscenza del-
l’opera di Lombroso di seconda 
mano, o attraverso i giornali e le 
riviste, in cui si faceva spesso 
riferimento alle sue idee, oppure, 
forse, durante le sue discussioni 
con Karl Kraus.



  

Kraus nutriva un forte interesse 
verso le questioni riguardanti la 
moralità e il sistema della 
giustizia penale, e i problemi di 
etica e di comportamento sociale 
ricorrono di frequente nei suoi 
saggi pubblicati su Die Fackel.

[Christopher Long, The Origins and 
Context of Adolf Loos’s “Ornament and 
Crime”, cit., pp. 207 e 221 nota 74.]



  

Analogamente all’uso di altri si-
gnificanti culturali, il suo “Papua 
Nuova Guinea” deve essere 
considerato un costrutto ideale, 
chiamato in causa per assolvere 
un ruolo specifico nella sua 
argomentazione. […]
La sua conoscenza di queste cul-
ture non può che essere stata ri-
cavata da fonti contemporanee – 
mostre, articoli di giornale e libri 
– e in effetti sono stati fatti nu-
merosi tentativi per identificare 
le fonti della concezione loosiana 
del popolo tatuato della Papua 
Nuova Guinea.
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[…] C’era una pletora di studi 
antropologici sulle culture esoti-
che in circolazione negli anni tra 
i due secoli che potrebbero avere 
influenzato il pensiero di Loos.

[Janet Stewart, Fashioning Vienna, cit., 
p. 72.]



  

Ornamento

● Teorie evoluzionistiche
● l’ornamento è proprio dei popoli “selvaggi”, 

“primitivi”
– il «balbettio della pittura» (Loos)
– scompare con la civilizzazione (cfr. Loos)
– oppure gioca ancora un ruolo

● Queste teorie sono reperibili in:
● trattati di scienze naturali
● scritti di arte o di storia dell’arte
● scritti di antropologia… 218



  

Sarà bene prima di tutto dimo-
strare con qualche particolare 
che i selvaggi pongono la più 
grande attenzione al loro 
aspetto personale. È noto a 
tutti che hanno una passione 
per gli ornamenti [...].
Non si può menzionare un 
grande paese, dalle regioni 
polari a settentrione fino alla 
Nuova Zelanda a mezzogior-
no, in cui gli indigeni non 
sogliano screziarsi la pelle col 
cosidetto tatuaggio.

[Charles Darwin, L’origine dell’uomo 
e la scelta in rapporto col sesso, tr. it. 
di M. Lessona, Utet, Torino 1914, ed. 
E-Text, 2011, pp. 953-955.]218



  

Dalla testimonianza universale 
dei viaggiatori, appare che non 
c’è quasi nessun popolo che si 
trovi ai primi stadi di civilizza-
zione, quali che siano, nei quali 
il desiderio per l’ornamento non 
sia un forte istinto. […] 
La più antica ambizione del-
l’uomo è quella di creare.
A questo sentimento deve esse-
re ascritto il tatuaggio del volto 
e del corpo umano, a cui il sel-
vaggio ricorre per intensificare 
l’espressione con cui tenta di 
suscitare terrore nei suoi nemici 
o rivali, o per creare ciò che gli 
appare una nuova bellezza.
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Owen Jones, The 
Grammar of Ornament, 
cap. Ornament of Savage 
Tribes, p. 14 dell’edizione 
in folio del 1865

218



  

[nota – Il tatuaggio della testa 
che abbiamo riprodotto dal 
Museo di Chester è piuttosto 
degno di nota, in quanto mostra 
che in questa pratica assai bar-
barica sono manifesti i principi 
della più alta arte ornamentale: 
ogni linea sul volto è la più 
adatta a sviluppare i tratti 
naturali.]

[Owen Jones, The Grammar of 
Ornament, Day and Son, London s.d. 
(1865), p. 13 e nota ivi.]



  

Senza dubbio, Loos non ha 
ignorato un’opera come quella 
di Jones, in cui la nozione di 
ornamento era già oggetto di 
una critica serrata, così come 
non ha ignorato gli scritti di 
Gottfried Semper […]. Jones, 
come Semper, era rimasto 
molto colpito dalla presenta-
zione, al Crystal Palace di 
Londra, durante l’esposizione 
universale del 1851, della rico-
struzione di un villaggio mao-
ri, i cui abitanti erano stati tra-
sferiti apposta per l’occasione.

[Hubert Damisch, L’autre “ich” ou le 
desir du vide, cit., p. 813 nota 8.]218



  

Io intendo perciò con 
abbellimento LO SFORZO 
ISTINTIVO DI UNA CIVILTÀ 
IN FASCE DI CELARE LA 
PROPRIA INCOMPLETEZZA, 
PROPRIO COME LA COMPLE-
TEZZA DI DIO È CELATA 
ALLA SCIENZA IN FASCE.

[Horatio Greenough, Form and 
Function. Remarks on Art, Design, 
and Architecture, University of 
California Press, Berkeley-Los 
Angeles-London 1947 (1851¹), p. 
74.]218



  

Ornamento

● Teorie non evoluzionistiche
● semperiani:

– l’ornamento è legato a specifici requisiti 
tecnici e materiali

● Hans Macht, Alois Riegl (e Gottfried Semper):
– l’ornamento è una delle esigenze umane più 

elementari
● dipende da un’attività artistica propria 

dell’uomo
– che non si rifà a modelli esterni
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Nelle pagine seguenti si richia-
merà soprattutto l’attenzione sul 
fatto che il principio costruttivo 
[dell’ornamento] conduca a for-
mazioni che senza alcun dubbio 
sono da considerarsi come le 
più proprie e originarie creazio-
ni dell’attività artistica dell’es-
sere umano, vale a dire che, ol-
tre a ciò, la loro formazione non 
è mai stata riposta nell’intenzio-
ne della natura, cioè per cui la 
natura non ha offerto alcun 
modello.
[Hans Macht, Das constructive Princip 
in der Ornamentik, in «Mittheilungen 
des K.K. Österreichischen Museums 
für Kunst und Industrie», N.F. 12, 
1897, pp. 526-536: 529.]218



  

L’ornamento [Das Schmücken] è 
in effetti un importantissimo 
fenomeno storico-culturale! Esso 
è uno dei privilegi dell’uomo, 
forse il più antico di cui egli 
abbia fatto uso. Nessun animale 
si adorna: la cornacchia che si fa 
bella con le penne altrui è, come 
si sa, un animale da favola.
L’ornamento è il primo, fonda-
mentale passo in direzione del-
l’arte: nelle sue leggi c’è già l’in-
tero codice dell’estetica formale.
[Gottfried Semper, Degli stili architetto-
nici (1869), in Architettura, arte e scien-
za. Scritti scelti 1834-1869, tr. it. di B. 
Spagnuolo Vigorita, Clean, Napoli 1987, 
pp. 97-100: 100.]
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Le ideologie all’opera nei primi 
due capoversi erano moneta cor-
rente all’epoca; questa concezio-
ne psicanalitica non era ancora 
corrente.
Qui, in effetti, Loos innesta una 
vecchia teoria storico-artistica, 
secondo cui l’arte in origine è 
ornamentale, con una nuova 
proposta psicanalitica, secondo 
cui, parimenti, essa in origine è 
erotica.

[Hal Foster, Prosthetic Gods, cit., p. 76].
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Ornamenti “primitivi” (Karajá, 
Brasile) a forma di croce
(da Ernst Grosse, Die Anfänge 
der Kunst [Gli inizi dell’arte], 
Mohr, Freiburg-Leipzig 1894, 
p. 115).
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Origine dell’arte

● Tema assai dibattuto nell’epoca di Loos
– (anche oggi)

● Due posizioni contrapposte:
– forme geometriche e ornamentali (cfr. Loos)

● stilizzate, idealizzate
– forme naturalistiche

● mimetiche o che comunque rimandano al 
mondo naturale

● Loos vi aggiunge il tema dell’eros
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Stabilire, per esempio, se 
le prime immagini pro-
dotte da mano umana sia-
no state figurazioni a-
stratte, ritmiche ornamen-
tali che solo progressiva-
mente si sono per così 
dire incarnate […], 
oppure rappresentazioni 
naturalistiche che hanno 
subito un processo di 
stilizzazione […]

Excursus: Origine dell’arte oggi



  

potrebbe contribuire a gettar 
luce sulle funzioni cognitive 
dei nostri antichi predecessori, 
e quindi anche sui nostri stessi 
processi conoscitivi.
La vexata quaestio del comin-
ciamento astratto oppure orga-
nico, che si complica ulterior-
mente se si distingue l’astratto 
dal geometrico, si evolve a 
ogni nuova scoperta dell’im-
magine “più antica” dell’uma-
nità, ora figurativa, ora non-
figurativa.

[Andrea Pinotti, Antonio Somaini, 
Cultura visuale, Einaudi, Torino 2016, 
p. 234.]



  

Il primo ornamento era una sem-
plice croce – afferma Loos – che 
potrebbe essere interpretata come 
il segno primario di una figura 
verticale su un terreno orizzonta-
le; tuttavia, […] egli lo interpreta 
come il segno primordiale del-
l’atto eterosessuale.

[Hal Foster, Prosthetic Gods, cit., pp. 76-
77].
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  Simbolo fallico su un muro di Pompei
218



  

Quest’affermazione è anch’essa 
psicanalitica nelle sue implica-
zioni: ciò che separa i “simboli 
erotici sui muri” dalla Nona di 
Beethoven è il grado di sublima-
zione nelle due azioni, un termi-
ne che Loos non usa, ma suggeri-
sce spesso.
(Freud impiega per la prima volta 
la parola intorno agli stessi anni 
– in Tre saggi sulla teoria della 
sessualità [1905] – ma essa è 
rimasta vaga lungo tutta la sua 
opera).

[Hal Foster, Prosthetic Gods, cit., p. 77].
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Se l’arte, come voleva l’epoca, 
ha la sua origine nell’orna-
mento, e se, come mostra l’e-
sempio della pittura corporea 
o della decorazione di un vaso, 
appariva anzitutto come 
un’aggiunta, innestata su un 
supporto preesistente, il 
supplemento che introduce 
non ha niente, all’inizio, di un 
supplemento proveniente 
dall’“anima”: non c’era arte, 
per Loos, che non fosse 
erotica, legata nel suo 
principio alla vita pulsionale.
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Ma il progresso della civiltà, 
se, secondo la lezione di 
Freud, implica la repressione 
delle esigenze pulsionali, non 
conduce però, al contrario, 
all’eliminazione di ogni possi-
bilità di soddisfazioni sostitu-
tive, del tipo di quelle che 
l’arte, nelle sue forme più ele-
vate, è in grado di procurare: 
nelle sue forme più elevate, 
cioè a condizione che l’artista 
rinunci all’ornamento, questa 
variante derisoria della pulsio-
ne elementare che faceva sì 
che il primitivo imbrattasse di 
tracce erotiche i muri della sua 
caverna,



  

nel modo in cui, ancora oggi, 
«delinquenti» e «degenerati» 
coprono di graffiti osceni i 
muri dei gabinetti.
«Si può misurare la civiltà di 
un popolo dal grado in cui 
sono sconciate le pareti delle 
latrine».

[Hubert Damisch, L’autre “ich” ou le 
desir du vide, cit., p. 813.]
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Il fondamento ideologico com-
plessivo del concetto di Orna-
mento lo si ritrova in quello di 
Stile.
La sua critica in Loos fa tutt’uno 
con quella […] al Werkbund e 
alle Werkstätte.
È infatti lo stile lo schema fonda-
mentale attraverso cui l’“idea” 
artistica si imprime nell’oggetto 
d’uso trasformandolo in 
“qualità”.
Non si dà concetto di stile se non 
all’interno della dimensione 
sintetico-storicistica che fin qui è 
stata smantellata.
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La funzione che esso svolge è 
duplice: da un lato, esso 
stabilisce criteri di continuità e 
durata superanti le differenze 
funzionali tra le diverse epoche; 
dall’altro, esso astrae ideologica-
mente di ognuna l’espressione 
fondamentale-essenziale.
Una concezione evoluzionistica 
della storia dell’arte può fare a 
meno del concetto di stile 
altrettanto poco di un’estetica 
sintetico-idealistica della 
battaglia per l’“arte applicata”
[= altrettanto poco di quanto un’estetica 
sintetico-idealistica possa fare a meno 
della battaglia per l’arte applicata].

[Massimo Cacciari, Loos - Wien, cit., p. 
23.]



  

Il movimento antiornamenta-
le ha interessato anche l’arte 
libera da finalità pratiche.
Nell’opera d’arte la ricerca 
del necessario e la resistenza 
al superfluo sono elementi 
costitutivi.
Dacché la tradizione non 
fornisce più alle arti alcun 
canone del giusto e del falso, 
il compito di operare questa 
riflessione spetta ad ogni 
singola opera; ciascuna deve 
verificare se stessa secondo 
la propria logica immanente, 
sia immanente od esterno ad 
essa il fine che la muove.
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Questo non è un fatto nuovo; 
Mozart, che pur era portatore 
e critico esecutore di una 
grande tradizione, al 
sommesso rimprovero di un 
sovrano che, dopo la prima 
del Ratto del Serraglio, gli 
diceva: “Ma quante note, 
caro Mozart”, rispose: “Non 
una più del necessario, 
Maestà”.
Con la formula di finalità 
senza scopo come elemento 
del giudizio di gusto, nella 
Critica del giudizio Kant ha 
dato fondamento filosofico a 
questa norma.



  

Solo che essa cela una dina-
mica storica: ciò che nel 
linguaggio dato di una certa 
sfera di materiali si dimostra 
ancora necessario, diviene 
superfluo, effettivamente 
ornamentale in senso deterio-
re, appena in quel linguaggio 
– in ciò che si chiama stile – 
cessa di legittimarsi.
Quello che ieri era funziona-
le, oggi può essere il suo 
opposto; questa dinamica 
storica è stata colta appieno 
da Loos nel concetto di 
ornamento. […]



  

La critica dell’ornamento 
equivale alla critica di ciò 
che ha perduto il suo signi-
ficato funzionale e simbolico 
e sopravvive come elemento 
organico putrescente, come 
tossina.
Tutta l’arte moderna si oppo-
ne a questa sopravvivenza, al 
fittizio del romanticismo 
decaduto, all’ornamento che 
si limita ad esorcizzare se 
stesso con vergognosa 
impotenza.
Ornamenti siffatti sono stati 
eliminati dalla nuova musica,



  

organizzata esclusivamente 
in funzione dell’espressione 
e della costruzione, con al-
trettanto rigore che dall’ar-
chitettura; le innovazioni 
compositive di Schönberg, la 
battaglia letteraria di Karl 
Kraus contro la retorica 
giornalistica, e la denuncia 
dell’ornamento da parte di 
Loos, non hanno tra loro una 
vaga analogia storico-spiri-
tuale, ma sono per significato 
immediatamente analoghe.

[Theodor W. Adorno, Funzionali-
smo oggi (1965), in Parva aestheti-
ca. Saggi 1958-1967 (1967), tr. it. 
di E. Franchetti, Feltrinelli, Milano 
1979, pp. 103-127: 104-105.]



  

Il concetto di ornamento in Loos 
va […] ben oltre la “facciata” – 
si tratta di un discorso sui fini 
della costruzione, della produzio-
ne, della comunicazione.
Ornamento è per Loos […] ogni 
parola che superi le sue condizio-
ni di senso, le regole formali del-
la sua grammatica e della sua 
sintassi, i limiti della sua 
funzione.

[Massimo Cacciari, Loos - Wien, cit., pp. 
15-16.]220



  

Koloman Moser,
Der reiche Fischzug
(La ricca pesca)
(1900, MAK, Vienna)
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Koloman Moser,
Die verwunschenen 
Prinzessinnen
(Le principesse 
incantate)
(1900)
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Nel 1892, un articolo di Sullivan, 
conosciuto forse da Loos, affer-
mava che «l’ornamento è intellet-
tualmente un lusso, non una ne-
cessità», e che «sarebbe molto 
utile per il nostro bene estetico se 
noi ci astenessimo completamen-
te dall’uso della decorazione per 
qualche anno, allo scopo che il 
nostro pensiero possa concentrar-
si acutamente sulla produzione di 
edifici bene articolati e belli nella 
loro nudità»*.

* Cit. in N. Pevsner, I pionieri dell’archi-
tettura moderna, Calderini, Bologna 
1960, p. 9.
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Questa opinione era del resto am-
piamente condivisa nell’ultimo 
decennio dell’ottocento […] sia 
in America che in Europa, dove 
analoghe prese di posizione erano 
state formulate in “The Studio” 
da Crane e Voysey: ma tutti con-
cordavano nel rigettare l’orna-
mento solo come residuo della 
scaduta imitazione stilistica e 
concepivano la semplificazione 
come un primo stadio necessario 
per liberarsi dallo storicismo e 
per preparare la strada ad un 
originale repertorio decorativo.



  

A Loos non sfuggiva la contrad-
dizione di questi assunti, ed infat-
ti l’oggetto della sua avversione 
più aspra non era tanto l’ecletti-
smo, quanto l’Art Nouveau, col 
suo proposito di creare uno stile 
moderno, quando questo già lo si 
era espresso e proprio nel rifiuto 
della decorazione.

[Maria Grazia Messina, L’opera teorica 
di Adolf Loos, cit., p. 258].



  Pfefferkuchen a forma di cuore
221



  

Poniamo che oggi una persona 
dotata di raziocinio, che sia 
profondamente irritata, anzi 
rattristata, dall’odierno 
proliferare della cultura del 
visibile, si domandi seriamente 
da che cosa dipenda il fatto che il 
mondo, perlomeno quello fatto 
dall’uomo, sia divenuto così 
brutto e penoso.
A patto che abbia occhi acuti e 
una certa predisposizione per la 
gioia della bellezza, gli verrà da 
rispondere: il cattivo nemico è 
l’ornamento. […] 
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Una persona capace ha già da 
anni intrapreso la guerra contro 
l’ornamento arbitrario: Adolf 
Loos, un architetto viennese. Sua 
è la soluzione [Lösung]: “Basta 
[Los] con l’ornamento!”
Una questione di fede e di 
coscienza.

[Richard Schaukal, Gegen das Orna-
ment, in «Deutsche Kunst und Dekora-
tion», 22, 1908, pp. 12-15: 12 e 15.]



  

L’ideale di Loos, delineato in 
‘Ornamento e delitto’, consiste in 
un ritorno a una produzione arti-
gianale, in cui non solo la quanti-
tà, ma anche la qualità del lavoro 
determinava il valore di un og-
getto e il valore di una merce era 
determinato dal suo valore d’uso, 
piuttosto che dal suo valore di 
scambio. […] 
A causa della sua enfasi posta sul 
valore d’uso, Loos ignora le con-
seguenze di una società basata 
sul valore di scambio [= società 
capitalistica]
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e fallisce nel riconoscere il modo 
in cui, all’interno del capitali-
smo, i rapporti sociali sono e-
spressi in termini di rapporti tra 
cose, con il risultato che la sua 
analisi indebolisce la sua rivendi-
cazione di voler situare la sua 
critica all’interno della visione 
del mondo capitalistica.

[Janet Stewart, Fashioning Vienna, cit., 
p. 97.]



  

Nello sviluppo stesso dell’arti-
gianato, come Loos lo intende, 
risulta immanente questo proces-
so di semplificazione-razionaliz-
zazione, che risparmia lavoro, 
materiale, capitale, attraverso cui 
la qualità della merce si risolve 
nel suo valore d’uso compiuta-
mente dispiegato.
Se l’artigianato è “lasciato fare”, 
non “inquinato” dalle idee del-
l’Architettura, esso esprimerà 
“naturalmente” la tendenza stori-
ca al massimo di valore d’uso.
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Ma se il lavoro dell’artigiano 
viene mistificato come semplice 
tecnica da redimere-sublimare at-
traverso le idee della soggettività 
poetica oppure come un linguag-
gio della pura qualità da impri-
mere alla materia dei rapporti di 
scambio – allora esso tenderà al 
minimo di valore d’uso: diverrà 
anti-economico, ornamentale.
Così l’artigianato del Werkbund 
non appartiene a un tempo, a 
un’epoca storica in qualche 
modo “controllabile”, ma vuole 
rappresentare una forma dello 
spirito:



  

l’autonomia creativa del Sogget-
to che vuole ex-sistere, che deve 
realizzarsi come tale nella “mate-
ria” del rapporto di produzione.
Questo è artigianato sublimato – 
lavoro non necessario.

[Massimo Cacciari, Loos - Wien, cit., p. 
16.]



  

Qui si intrecciano due motivi 
tra loro inconciliabili: la 
parsimonia – dove, infatti, se 
non nelle norme del profitto, 
sta scritto che nulla deve 
essere sprecato? – e il sogno 
di un mondo tecnicizzato, 
libero dalla vergogna del 
lavoro.
Il secondo motivo accenna a 
un mondo che trascende 
quello dell’utile.
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In Loos ciò è evidente 
quando, nella tanto lamentata 
impotenza ornamentale, nella 
cosiddetta fine della forza 
formatrice di stile, che egli 
considerava un’invenzione 
degli storici dell’arte, ravvisa 
un progresso, quando in ciò 
che per la mentalità borghese 
era il risvolto negativo della 
società industriale ravvisa un 
elemento positivo.

[Theodor W. Adorno, Funzionali-
smo oggi, cit., p. 112.]



  

Otto Eckmann,
vaso
(c. 1900)
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  Henry van de Velde, vaso (1903-1904)
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  Jospeh Maria Olbrich, vaso (1901)
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L’asserzione fatta in seguito da 
molti commentatori, secondo cui 
Ornamento e delitto è un attacco 
soprattutto allo Jugendstil, non è 
esattamente corretto.
L’intento di Loos era quello di 
screditare non uno specifico 
approccio stilistico, ma l’uso 
dell’ornamento moderno in 
generale.
Egli era del tutto consapevole 
che in quel tempo stavano 
emergendo nuove direzioni nel 
design e che lo Jugendstil era in 
declino.
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Ciò che lo disturbava era il fatto 
che Hoffmann e gli altri progetti-
sti avessero continuato ad ab-
bracciare l’idea che l’invenzione 
di un linguaggio ornamentale 
avesse un posto nel design 
moderno – e che essi continuas-
sero a reputarsi artisti.

[Christopher Long, The Origins and 
Context of Adolf Loos’s “Ornament and 
Crime”, cit., p. 206.]
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L’apparente ricchezza formale 
degli oggetti che l’attuale società 
dei consumi fa proliferare quasi  
sempre coincide con un loro 
decadimento anche formale.
Infatti la breve durata, richiesta 
da continue e urgenti necessità di 
produzione che favoriscono il 
susseguirsi delle mode, determi-
na, per forza di cose, una loro 
nascita affrettata mediante pro-
cessi superficiali e  approssimati-
vi che spesso si risolvono nella 
riproposta o variazione di 
particolari formali.
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Si può contrastare questa situa-
zione cercando di individuare 
ogni volta il tipo di linguaggio 
adatto ad aumentare la durata 
dell’oggetto sia in senso tempo-
rale sia in quello della sua 
disponibilità di adattamento.
Chiarendo i  tipi di linguaggio se 
ne definiscono le regole e cioè i 
modi del progetto.

[Enzo Mari, Funzione della ricerca 
estetica, Edizioni di Comunità, Milano 
1970, pp. 64-65.]



  

Chiaramente “ornamento” è un 
significante eccessivo per Loos, 
una variabile mobile per diversi 
oggetti dal contenuto ansioso.
Sappiamo che rappresenta il 
superfluo, l’estrinseco e 
l’inappropriato.
In un ribaltamento delle aspetta-
tive caratteristico della sua retori-
ca, queste associazioni rendono 
l’ornamento qualcosa di non raf-
finato ma primitivo, che, in un 
contesto moderno, diviene dege-
nerato, persino criminale – e 
questo in almeno due modi.
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Per quanto un tempo fosse 
appropriato, non lo è più in un 
contesto capitalistico, per ragioni 
tecnologiche ed economiche, 
stilistiche e sociali.
Sebbene le sue origini erotiche 
possano essere perdonate, queste 
sono comunque ormai sorpassa-
te, e perciò continuare a perse-
guire l’ornamento nel presente 
significa sconfinare con il porno-
grafico (di qui l’allusione agli 
scarabocchi delle latrine).

[Hal Foster, Prosthetic Gods, cit., p. 76].
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  Allestimenti per il Gschnas (festa di carnevale)
al Künstlerhaus in una foto d’epoca226



  

L’ornamento è il risultato di 
tutti i momenti di stanchezza 
e di rassegnazione che 
immancabilmente si presen-
tano nella nostra vita e nel 
nostro lavoro; per questo noi 
combattiamo l’ornamento 
con lo stesso impegno con  
cui cerchiamo di superare 
tutto ciò che è stanco o me-
diocre, pago o rassegnato. 
[…]
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L’ornamento è sicuramente il 
prodotto delle nostre capaci-
tà secondarie; nella vita di 
ogni giorno c’è sempre qual-
cosa di assolutamente margi-
nale, qualcosa che deve veni-
re per ultimo, è per questo 
che, anche con la nostra 
migliore buona volontà, non 
riusciamo a realizzare orna-
menti migliori di quelli pro-
dotti dai popoli primitivi o 
selvaggi. […]



  

L’ornamento ci è tanto più 
d’intralcio quanto più 
profondo è il nostro dolore o 
quanto più esaltata è la no-
stra gioia oppure quanto più 
vivo è il nostro desiderio di 
progresso; un profondo im-
pegno esclude le questioni 
secondarie. […] 
Ne abbiamo in abbondanza, 
ma non ne sentiamo l’esigen-
za, lo facciamo solo perché  
lo si faceva in passato, non è 
spontaneo, vuole essere pre-
so sul serio e tutto questo gli 
nuoce: non ne abbiamo 
bisogno e non si giustifica.



  

L’amore per il lavoro artigia-
nale comprende anche l’amo-
re per l’ornamento, non può 
rifiutarlo; in ogni nostro 
lavoro è come il nostro fi-
schiettare e il nostro cantic-
chiare, o, come nel muro di 
mattoni, un ornamento che 
non cerchiamo ma che dà un 
carattere così particolare al 
nostro modesto lavoro,



  

oppure è come il papavero 
nel campo di grano, un 
secondario sorriso nel campo 
esteso dell’utilità, un sorriso 
che non andiamo a cercare, 
ma che non possiamo evitare 
e che perciò deve essere 
silenzioso, il più possibile 
“secondario” e timido.

[Heinrich Tessenow, Osservazioni 
elementari sul costruire (1916), tr.  
it. di S. Gessner, Franco Angeli, 
Milano 1974, pp. 122, 124-125, 
127.]



  

Pubblicità di
scarpe da uomo
(1908)
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Le stesse obiezioni di natura eco-
nomica che Loos rivolge contro 
l’uso dell’ornamento derivano da 
criteri artigianali, tanto da risenti-
re di una certa ingenuità ed inade-
guatezza d’analisi, anche se egli 
le considerava come uno dei ca-
pisaldi della propria argomenta-
zione polemica.
L’ornamento, connesso alle varia-
zioni della moda, costringe l’og-
getto ad una rapida obsolescenza, 
che non è per Loos fattore di 
espansione economica, ma esclu-
sivamente perdita di materiale, di 
denaro, di tempo-lavoro.
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C’è un senso di economia quasi 
contadina nell’affermazione che 
il possesso deve avere il diritto di 
non essere svalutato; ma il metro 
di giudizio di Loos non è dato 
dalla duttilità da civiltà dei con-
sumi, espressa da Le Corbusier 
col suo On jette, on remplace, 
bensì dalla faticosa e responsabi-
le partecipazione dell’artigiano ai 
processi di produzione.

[Maria Grazia Messina, L’opera teorica 
di Adolf Loos, cit., p. 261].
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Sono un comunista.
La differenza tra me e i bolscevi-
chi è che io voglio trasformare 
tutti in aristocratici, mentre loro 
vogliono trasformare tutti in 
proletari.

[Adolf Loos, cit. in Claire Loos, Adolf 
Loos Privat, Böhlau, Wien 1985 (1936¹), 
p. 59].228



  

Certo, Loos «odiava il borghese» 
e adorava «il nobile e l’artigia-
no»*: tuttavia, più che di classi o 
di gruppi sociali essi sono i rap-
presentanti delle forze in gioco 
nel dibattito culturale e architet-
tonico, e come tali vengono tra-
smutati in figure mitiche: Loos 
sa benissimo che «ogni abitante 
della città è uno sradicato»**

* Elsie Altmann Loos, Adolf Loos: Der 
Mensch, Herold, Win-München 1968, p. 
76.

** Adolf Loos, Architettura, cit., p. 242.
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e nonostante ciò presenterà l’ar-
tigiano come modello del legame 
col passato, come inconsapevole 
uomo moderno di un tempo lon-
tano, e aristocratico sarà chiun-
que saprà resistere alla tentazione 
di mimare o imporre, con le for-
me, delle forme di vita cadute in 
disuso.
A ciascuna di queste figure asso-
cierà un particolare tipo di pro-
dotto: […] all’aristocratico (mo-
dello dell’uomo moderno) il 
compito di definire un rapporto 
con la tradizione che parta dalle 
forme di vita attuali per produrre 
la “cultura” del proprio tempo.



  

Bisogna tener conto di questa 
sorta di organizzazione mitica 
delle componenti sociali […] se 
si vuole analizzare la problemati-
ca stilistica loosiana nel suo 
inscindibile rapporto con la 
tradizione.

[Stefano Velotti, Adolf Loos, cit., pp. 32-
33].



  

L’osservazione ironica di Loos 
contenuta in ‘Ornamento e delit-
to’, secondo cui ogni persona  
che ha un tatuaggio e non è in 
prigione o è un delinquente la-
tente oppure un aristocratico de-
generato, può essere letta come 
una critica dello stile di vita ap-
pariscente della vecchia aristo-
crazia, il cui “sfarzoso splendo-
re” e la cui “sfarzosa ostentazio-
ne”* appartenevano oggi solo ai 
musei.

* Cfr. Adolf Loos, Mostra di Natale 
all’Österreichisches Museum (1897), in 
La civiltà occidentale, cit., pp. 23-29: 24.228



  

Però, benché la funzione rappre-
sentativa dell’aristocrazia deca-
dente appartenga al passato, l’i-
deale dell’aristocrazia continua 
ad avere un’importanza centrale 
per Loos.
Ora, tuttavia, le caratteristiche 
aristocratiche possono essere 
attribuite a certi membri di tutte 
le classi sociali: quelli che […] 
hanno raggiunto le vette della 
Vornemheit [distinzione] 
intellettuale.

[Janet Stewart, Fashioning Vienna, cit., 
p. 87.]
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Loos diceva che l’ornamento era 
«superato» (aufgehoben). 
Superato, come può esserlo una 
forma zione tecnologica, ma 
anche come lo sono le pulsioni 
nel lavoro della sublimazione.
Il rivestimento (Bekleidung) che 
dissimula le attrezzature di una 
stanza da bagno rappresenta 
certo un «superamento» del 
décor, come l’opera d’arte fa 
appello alla pulsione per deviare 
una parte della libido verso mete 
più elevate.
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Ma in questo superamento, in 
questo «passaggio», Aufhebung 
nel senso hegeliano della parola, 
ciò che è stato superato è conser-
vato, al suo posto, come lo sono 
in una casa le tubature d’evacua-
zione, per quanto ben dissimula-
te, e come lo è nell’uomo l’ani-
male di piacere (das Lusttier), di 
cui parla Freud […].
E se l’idea del bello ha le sue 
radici nell’eccitazione ses suale 
che l’arte si adopera a deviare dai 
suoi veri obiettivi per vincolarla 
ad altri oggetti, e prima al corpo 
preso per intero,



  

è chiaro che un simile supera-
mento si presta ancora a molti va 
e vieni, spostamenti, regressioni.
Questione di decenza, il décor 
(dal latino decere) può esserla 
fino all’indecenza.

[Hubert Damisch, Ornamento, in Enci-
clopedia [Einaudi], vol. X, Einaudi, 
Torino 1980, pp. 219-232: 230].



  

Loos è uno dei precursori dello 
spirito nuovo [esprit nouveau].
Già nel 1900, nel momento in cui 
l’entusiasmo per lo stile moderno 
era al culmine, in questo periodo 
di ornamento a oltranza, d’intru-
sione intempestiva dell’arte 
dappertutto, Loos, spirito chiaro 
e originale, cominciava le sue 
proteste contro la futilità di tali 
tendenze.
Uno dei primi ad aver presentito 
la grandezza dell’industria e dei 
suoi apporti all’estetica, aveva 
cominciato a proclamare alcune 
verità che paiono ancora oggi 
rivoluzionarie o paradossali.
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Nelle sue opere, sfortunatamente 
troppo poco conosciute, è stato 
l’annunciatore di uno stile che 
soltanto ai giorni nostri trova la 
sua elaborazione.

[Redazionale  (Amédée Ozenfant? Le 
Corbusier?), presentazione di Adolphe 
[sic] Loos, Ornement et Crime, in 
«L’Esprit nouveau», 2, 1920, p. 159.]



  

Massimo Cacciari

● Critica la visione di Loos come 
precursore del movimento moderno 
in architettura
● avanzata dagli stessi protagonisti del 

modernismo
– (Oud, Taut, ecc.)

● (Si può estendere questa critica alle parole appena 
viste di Ozenfant o Le Corbusier)
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Lo storico che considera la vita 
di questo artista è affascinato 
anzitutto dal quadro delle date.
Perché, sorprendentemente, lì 
per lì in modo appena credibile, 
esso gli mostra la precoce 
sagacia dell’uomo, anticipatrice 
degli sviluppi futuri in tutti i 
campi dell’architettura. […] 
Poiché egli ha percorso il 
cammino del nostro tempo con 
una generazione di anticipo.

[Max Eisler, in Festschrift. Per i ses-
sant’anni di Adolf Loos, cit., p. 105.]fine



  

Nel mio libro Modern Archite-
cture, trattando storicamente 
della nuova architettura, ho 
scritto su Adolf Loos le parole 
che vorrei citare qui nella ver-
sione inglese:
«Adolf Loos was the plucky 
designer and litterateur so much 
in advance of his day, who took 
up the cudgels against the 
Austrian philistinism.
Many of his plans far ahead of 
his generation, anticipating 
what was later to come into 
fashion.
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As far back as 1910 he was 
opposed to all ornamentation 
which he characterised as 
meaningless and futile, and 
could perhaps lay just claim to 
have been robbed by many a 
more astute man of affairs».
Adolf Loos è certamente l’uni-
co architetto del nostro tempo la 
cui intelligenza fosse così pene-
trante da finire per assomigliare 
a ciò che viene chiamato altri-
menti dono profetico.

[Bruno Taut, in Festschrift. Per i ses-
sant’anni di Adolf Loos, cit., p. 134.]



  

La ricerca sul “proprio” dell’opera 
loosiana è soppiantata dal tema 
onnidominante dell’anticipo.
Non ciò che costituisce la specifi-
cità di Loos, ma la sua pretesa 
“banalità” modernista interessa gli 
Eisler e i von Ficker, gli Oud, i 
Polgar, i Bruno Taut.
Loos è colui che prefigura l’attua-
le koinè – colui che ne anticipa i 
tratti all’unico scopo apparente di 
venire da essi perfettamente 
raggiunto.
L’importanza di Loos si ridurrebbe 
all’aver fatto «con una generazio-
ne di anticipo» quanto era destina-
to a trionfare.
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Così la lotta al “superfluo” non 
diviene che immagine precorritri-
ce dell’utopia […] del razionali-
smo architettonico contempora-
neo.
La “dialettica” loosiana si appiatti-
sce alla misura astratta di un ester-
no metropolitano, la sua Klarheit 
alla ripetitiva “semplicità” del suo 
spazio.
«Sana ragione umana e vita prati-
ca»: in nome di questo binomio, 
Loos celebrerebbe finalmente il 
trionfo delle proprie idee.

[Massimo Cacciari, Adolf Loos e il suo 
Angelo, cit., p. 55.]



  

Ma se il tono di Ornamento e de-
litto è polemico, non è direttamen-
te prescrittivo. Nonostante succes-
sive asserzioni in senso contrario, 
Loos non giunse nemmeno a 
concepire la sua conferenza come 
un manifesto programmatico – 
almeno, non nel senso consueto. 
[…] Se il saggio fu visto in 
seguito come una giustificazione 
per la strategia progettuale di 
Loos, non fu una ricetta per 
soluzioni architettoniche formali.
[Christopher Long, The Origins and 
Context of Adolf Loos’s “Ornament and 
Crime”, cit., p. 210.]
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[Gli studi seri su Ornamento e 
delitto, anche in anni recenti] so-
no stati ancora superati per 
numero da quelli che si basano 
su una lettura superficiale, che si 
limitano alla semplice equazione 
tra ornamento e criminalità.
La domanda, ovviamente, è: 
perché? Per un verso, ciò dipen-
de sicuramente dall’indolenza
intellettuale:

fine



  

Loos è citato a più riprese da chi 
non spende le proprie energie per 
comprendere fino in fondo la sua 
argomentazione (in alcuni casi, 
pare, non prendendosi neanche la 
briga di leggere il testo) o per 
capire il contesto in cui aveva 
operato.
Ma c’è un’altra ragione, che sen-
za dubbio va al cuore del perché 
“Ornamento e delitto” abbia avu-
to una vita postuma così lunga e 
peculiare.



  

È stato terribilmente comodo 
ritenere che Loos abbia rifiutato 
l’ornamento tout court.
I primi modernisti lo fecero per 
perorare la loro causa; per i criti-
ci successivi del modernismo era 
un modo per attaccare l’ortodos-
sia modernista; e gli storici e i 
critici agirono così per ottenere 
una narrazione o una critica più 
limpida.



  

Che la sua concezione anti-orna-
mentale fosse ben più complessa 
o che i suoi edifici cubici puristi 
nascondessero interni ricchi e 
discordanti fu trascurato, perché 
queste cose erano facili da 
trascurare.
Era più semplice trovare una 
coerenza nelle sue concezioni e 
nei suoi lavori, molto più diffi-
cile era spiegare le loro apparenti 
contraddizioni.



  

Era comodo e opportuno ignora-
re queste incongruenze: comodo 
perché mettere da parte quegli 
aspetti di Loos che non corri-
spondevano affatto alla nuova 
fede nel modernismo richiedeva 
molto meno lavoro intellettuale, 
opportuno perché era così utile e 
pratico limitarsi alla semplice 
equazione di ornamento e delitto.

[Christopher Long, Ornament is not Ex-
actly a Crime: On the Long and Curious 
Afterlife of Adolf Loos’ Famed Essay, in 
Yehuda E. Safran (ed.), Adolf Loos: Our 
Contemporary, cit., pp. 31-48: 42].



  

fine

A un certo punto, si potrebbe 
ritenere che le eterne fluttuazioni 
nel rapporto tra arte e ornamento 
si siano concluse a svantaggio 
del secondo; che, di fronte alla 
«maestà delle forme essenziali»¹, 
siano sparite per sempre le 
decorazioni.
Tuttavia non può esservi dubbio 
che si tratterebbe di un giudizio 
scorretto.

¹ Horatio Greenough, Form and 
Function, cit., p. 75.



  

Si nota nuovamente un’esigenza 
d’ornamento. La sua negazione 
ha segnato un periodo, ma non il 
termine, dell’evoluzione.
Il processo di trasformazione dei 
giudizi sull’arte e sul bello 
procede e accelera persino il suo 
ritmo.

[Władysław Tatarkiewicz, Storia di sei 
idee (1975), tr. it. di O. Burba e K. 
Jaworska, Aesthetica, Palermo 20117, p. 
174.]



  

A Ulk
(1910)



  

Frontespizio di un 
numero di
«Ulk. Illustriertes 
Wochenblatt für 
Humor und Satire»



  

Una seconda recensione, che 
apparve una settimana e mezzo 
dopo nel giornale satirico berli-
nese Der Ulk, supplemento del 
Berliner Tageblatt, fu molto 
meno positiva.
Il pezzo, non firmato, illustrò le 
idee di Loos dipingendolo come 
un fanatico che voleva che «cin-
quanta tra i cittadini di Berlino 
più in vista» – i suoi industriali e 
artigiani più importanti – fossero 
torturati e  poi imprigionati per la 
loro presunta applicazione 
criminale dell’ornamento.
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«Via l’ornamento assassino!». 
Così viene citato Loos, mentre 
urla al giornalista e cerca di 
pugnalarlo con un pennello 
gocciolante. Il giornalista conclu-
de ironicamente: «La prossima 
volta lo incontrerò facendo più 
attenzione, con uno smoking 
completamente privo di 
ornamenti»*.

* Der Ornamentfeind, in «Der Ulk», 11, 
18/5/1910.

[Christopher Long, The Origins and 
Context of Adolf Loos’s “Ornament and 
Crime”, cit., p. 212.]



  

Due articoli e una lettera
sulla casa della Michaelerplatz

(1910)



  Adolf Loos, Palazzo Goldman & Salatsch (“Looshaus”)
(1910-1911, Michaelerplatz, Vienna) in una foto del 1930



  

Manifesto per la 
conferenza
Mein Haus am 
Michaelerplatz
(1911, Vienna)



  

Adolf Loos è uno che cammina e 
perciò un ostacolo per la gente 
che se ne sta ferma tra il Graben 
e Michaelerplatz.
Lì ha costruito loro un pensiero.
Ma essi si sentono a proprio agio 
solo davanti agli effetti suggesti-
vi [Stimmungen] dell’architettura 
e perciò hanno deciso di metter-
gli sulla strada quegli indispensa-
bili ostacoli, da cui voleva 
liberarli.

[Karl Kraus, La casa in Michaelerplatz 
(1910), rist. in Festschrift. Per i sessan-
t’anni di Adolf Loos, cit., p. 115.]inizio



  

Karl Kraus

● Che cosa significa che Loos 
ha costruito un pensiero?

● Che cosa significa questa contrapposizione tra 
pensiero e Stimmungen?
● Non è proprio Loos (come vedremo) a dire che 

l’architettura suscita delle Stimmungen?

inizio



  Adolf Loos, Villa Karma (1903-1906, Clarens)
completata da Hugo Ehrlich (1909-1912)232



  Adolf Loos, Villa Karma (1903-1906, Clarens)
biblioteca232
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Frontespizio di
Frank Wedekind,
Die Büchse der Pandora, 
Bruno Cassirer, Berlin 
1903



  

A metà settembre [1910] l’edificio 
era stato intonacato […].
Quasi immediatamente, le autorità 
municipali sospesero la concessio-
ne edilizia; prima della fine del 
mese era scoppiata una chiassosa 
controversia pubblica. […].
A fine novembre uno dei membri 
del consiglio cittadino, Karl Rykl, 
attaccò il palazzo di Loos, 
chiamandolo “un mostro” (“ein 
Scheusal”) e chiedendo di 
riprogettare la facciata.
[Christopher Long, The Origins and 
Context of Adolf Loos’s “Ornament and 
Crime”, cit., p. 213.]
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Evidentemente qui è stata fatta 
anche opera di istigazione, come 
non accade spesso, neppure in un 
ambiente dove il gusto raffinato è 
ancora sostenuto da un modo di 
pensare ordinario.
Gli scrittori da feuilleton hanno 
deciso dell’opera dall’aspetto che 
avevano le assi.
Cosa direbbe A.F. Seligmann, 
che, poiché è fallito come pittore, 
è diventato un critico d’arte, sen-
za però aver scelto il mestiere 
giusto,
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che cosa direbbe, se, diventato 
recidivo, incominciasse a dipin-
gere un paesaggio e il popolino 
che se ne va a zonzo gridasse che 
il quadro è una porcheria, lo 
giudicasse quindi come se fosse 
già finito?
Che cosa direbbe il signor 
Wittmann, la cui superficie 
spirituale ha davvero bisogno di 
ornamento e che deve essere un 
giornalista da feuilleton, poiché 
altrimenti nei vani deserti delle 
finestre abiterebbe l’orrore, che 
cosa direbbe se si provasse il 
desiderio di gettare nel cestino 
della carta straccia il suo articolo 
appena cominciato?



  

Non è mio compito indagare, se 
ha ragione quella lettrice che dà 
voce al suo disgusto per l’effer-
vescenza artistica del signor 
Wittmann esclamando: «Che 
interessi smisuratamente meschi-
ni, puramente personali devono 
esserci sotto!».
Ma si farà bene a tenere ben 
chiuse le “finestre quadrate” che 
il signor Wittmann ha visto sulla 
casa di Loos, perché l’aria 
spirituale della città non vi 
penetri.

[Karl Kraus, La casa in Michaelerplatz, 
cit., p. 116.]



  Danzica
234



  

Proprio come afferma che una 
casa debba rappresentare lo stile 
individuale dei suoi abitanti, così 
Loos attribuisce a ogni città uno 
stile individuale.
E proprio come l’autentico inter-
no domestico deve essere messo 
insieme dagli stessi abitanti al 
fine di avere un significato sim-
bolico, così […] egli è critico 
verso gli architetti e gli urbanisti 
che tentano di importare stili da 
Magdeburgo o Essen a Vienna, 
come se fossero intercambiabili a 
prescindere dal luogo.

[Janet Stewart, Fashioning Vienna, cit., 
p. 166.]234



  Vienna, Kärntner Strasse in una foto del 1900
234



  Danzica
235



  

*************************
Traduzione da precisare p. 235
*************************

La particolare soluzione 
architettonica che questi tetti 
rappresentano si è imposta 
all’impulso inventivo 
[erfindungstrieb] degli 
architetti di Danzica.
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  Vienna, panorama in una cartolina d’epoca
235



  Vienna, pianta della città, 1824 (part.)
235



  Vienna, Opernring
in una foto del 1873236



  

Kraus ha chiamato Loos l’architet-
to «della tabula rasa», e rasa 
davvero è la superficie della casa 
in Michaelerplatz, senza sovra-
strutture, elementi aggettanti, se 
non la nitida linea del cornicione 
che delimita-racchiude e sottolinea 
il valore compositivo dell’edificio.
Ma Loos non fa tabula rasa né nei 
confronti «dei nostri maestri vien-
nesi», né riducendo le qualità spa-
ziali, il movimento tridimensiona-
le dell’interno.
Far tabula rasa della superfluità 
dell’architettura moderna coincide 
col ritrovare la necessità dello 
sforzo costruttivo-spaziale del 
pensare architettonico.
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Lo stesso Kraus coglie, altrove, 
questa autentica ragione della lotta 
all’ornamento (l’ornamento è, per 
sua natura, anti-costruttivo, 
antispaziale) allorché, nel suo 
scritto polemico sulla casa in 
Michaelerplatz, afferma che Loos 
ha costruito, con essa, un pensiero.
E nel bellissimo discorso sulla 
tomba di Loos, il 25 agosto del 
1933 ribadisce questa intuizione:



  

«Baumeister (non Architekt!) tu 
fosti, nello spazio di un’esistenza, 
per la quale, di dentro e di fuori, la 
casa si era perduta in svolazzi.
Ciò che costruivi era ciò che 
pensavi»*.
Bauen [costruire] e Denken 
[pensare] si appartengono 
reciprocamente in un unico spazio.

* Karl Kraus, Adolf Loos. Rede am Grab, 
25. August 1933, in «Die Fackel», n. 888, 
1933, pp. 1-3: 1-2.



  

Copertina di un’edizione 
moderna di Bauen Wohnen 
Denken [Costruire abitare 
pensare] di Martin Heidegger 
(conferenza del 1951)
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Kraus: «facendo davi le regole»: 
nell’esercizio del tuo costruire 
scoprivi le permanenze, le affinità, 
i principi della composizione, ciò 
che dura – facendo pensavi.
Ma questo fare è quello del 
Baumeister, il suo fare specifico, 
caratterizzato da quella specifica 
forma dello spazio.
Costruire un pensiero significa: 
definire la specifica forma di pen-
sare che è questo gioco dell’archi-
tettura.
Definirla con la massima precisio-
ne nei confronti delle altre: non 
confonderla, non tentare impossi-
bili, nostalgiche “armonie”.



  

È ornamento ciò che non mostra il 
proprio gioco come pensare, fare-
pensando, avente le proprie 
regole, le proprie condizioni e di 
impiego e di trasformabilità.

[Massimo Cacciari, Adolf Loos e il suo 
Angelo, cit., pp. 33-35.]
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  Vienna, Michaelerplazt, Hofburg
237



  Adolf Loos, “Looshaus”
(1910-1911, Michaelerplatz, Vienna)237



  Adolf Loos, “Looshaus”
(1910-1911, Michaelerplatz, Vienna)237



  Adolf Loos, “Looshaus”
(1910-1911, Michaelerplatz, Vienna)237



  

Qui è agevole capire che l’effetto 
di cui parla Loos è ben diverso 
da ciò che si può intendere per 
architettura “a effetto”.
Prima di essere una perturbazio-
ne emotiva, un accorgimento 
spettacolare, l’effetto è il risulta-
to dell’incontro tra la storia – che 
qui assume il volto del genius 
loci – e il suo rinnovamento.
Ma tale rinnovamento è la sintesi 
delle direttive preesistenti analiz-
zate e interpretate alla luce del 
presente.
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La libertà dell’architetto, la sua 
responsabilità, non sono illimita-
te, non possono disporsi ad acco-
gliere qualsiasi escogitazione 
dell’intelletto, una qualunque 
suggestione della fantasia di ogni 
tempo e di ogni paese.
Il margine di azione si impone 
inesorabilmente all’interno della 
tradizione data.



  

Se nel dialogo con la tradizione 
si presentano risposte magari an-
tichissime ma tuttora valide, il 
compito dell’architetto è quello 
di ripetere, di ricreare la norma 
inscritta in una forma e di sotto-
mettersi nuovamente a essa con 
tutto il rigore di cui è capace.

[Stefano Velotti, Adolf Loos, cit., pp. 64-
65].



  

Stefano Velotti

● Chiarisce implicitamente le parole di 
Kraus
● Che cosa significa questa contrapposizione tra 

pensiero e Stimmungen?
– Non è proprio Loos a dire che l’architettura 

suscita delle Stimmungen?
● L’effetto (come scrive Loos nel 1898) o la 

Stimmung (come scrive in seguito):
– si distingue dall’architettura “a effetto” 
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In questo luogo per eccellenza 
dell’“alienazione” che costi-
tuirà la grande città moderna, 
l’architetto non è ormai che 
uno “sradicato”, come posso-
no esserlo, a modo loro, le 
masse contadine, bruscamente 
proletarizzate.
Il meglio che possa fare è di 
limitarsi a operazioni puntuali, 
che si sforzerà di inserire sen-
za danno nel tessuto urbano: 
programma, come si vede, 
assai attuale:
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quello a cui obbedisce l’edifi-
cio della Michaelerplatz, il 
quale dovette dare scandalo se 
non altro per il fatto di esclu-
dere ogni plagio, così come 
ogni segno di riconoscimento 
usurpato: a differenza di quel-
le dei palazzi barocchi, le co-
lonne del pianterreno sono di 
vero marmo, e monolitiche.

[Hubert Damisch, L’autre “ich” ou le 
desir du vide, cit., p. 815.]



  Vienna, Michaelerplatz
vista aerea239



  Vienna, Michaelerplatz
Looshaus e Michaelerkirche (XIII sec., XVIII sec.)239



  Adolf Loos, “Looshaus”
(1910-1911, Michaelerplatz, Vienna)239



  Johann Lucas von Hildebrandt, Palais Kinsky
(1713-1719, Vienna)239



  Adolf Loos, “Looshaus”
(1910-1911, Michaelerplatz, Vienna)239



  

Affermare, come Otto Stoessl, che 
ogni parte di questo edificio, 
«ogni porta, ogni finestra, ogni 
superficie e ogni angolo si connet-
tono in modo netto e preciso con 
la benefica sobrietà e la chiarezza 
di un determinato significato, non 
altrimenti di come avviene in un 
buon armadio»*, conduce a rileva-
re appunto i caratteri “esterni” del 
disegno, piuttosto che la reale 
complessità delle soluzioni 
spaziali.

* Otto Stoessl, Das Haus auf dem 
Michaelerplatz, in «Die Fackel», n. 317-
318, 1911, pp. 13-17: 15.]239



  

La lotta di Loos all’ornamento non 
ha luogo sulle facciate, ma 
riguarda il principio […] della 
tridimensionalità, del pensare 
architettonico.
Ciò vale sia per gli edifici pubbli-
ci, che per le case private, anche 
se, in quest’ultime, la ritmica 
spaziale loosiana è coinvolta in 
altri problemi – in quello generale 
dell’abitare.

[Massimo Cacciari, Adolf Loos e il suo 
Angelo, cit., p. 32.]



  

Per Loos la principale giustifica-
zione della modernità della 
Looshaus sulla Michaelerplatz 
derivava dal fatto d’averla co-
struita nello spirito degli antichi 
maestri viennesi: la tradizione 
non è allora vista come un model-
lo dato e canonizzato, da imitarsi 
senza speranza di progresso e 
alienandosi dal presente, ma, al 
contrario, essa nutre i fermenti 
della futura evoluzione e mostra 
in se stessa un percorso senza la 
cui direttiva sarebbe impossibile 
fondare il moderno.

[Maria Grazia Messina, L’opera teorica 
di Adolf Loos, cit., p. 284].
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Architettura
(1910)



  Adolf Loos, Villa Karma (1903-1906, Clarens)
completata da Hugo Ehrlich (1909-1912)241



  

L’essenza del costruire è il 
“far abitare”. Il tratto essen-
ziale del costruire è l’edifica-
re luoghi mediante il disporre 
i loro spazi.
Solo se abbiamo la capacità 
di abitare, possiamo 
costruire.
Pensiamo per un momento a 
una casa contadina della 
Foresta Nera, che due secoli 
fa un abitare rustico ancora 
costruiva.
Qui ciò che ha edificato la 
casa è stata la persistente 
capacità di far entrare nelle 
cose terra e cielo, i divini e i 
mortali nella loro semplicità.
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Essa ha posto la casa sul 
versante riparato dal vento, 
volto a mezzogiorno, tra i 
prati e nella vicinanza della 
sorgente.
Essa gli ha dato il suo tetto di 
legno che sporge a grondaia 
per un largo tratto, inclinato 
in modo conveniente per reg-
gere il peso della neve, e che 
scendendo molto in basso 
protegge le stanze contro le 
tempeste delle lunghe notti 
invernali. […] 



  Casa di Martin Heidegger
(Todtnauberg, Foresta Nera)242



  Martin Heidegger nella sua casa di Todtnauberg
(1968 - https://www.tagesspiegel.de)242



  

Ciò che ha costruito questa 
dimora è un mestiere che, 
nato esso stesso dall’abitare, 
usa ancora dei suoi strumenti 
e delle sue impalcature come 
di cose.
Solo se abbiamo la capacità 
di abitare, possiamo 
costruire.
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Il richiamo alla casa contadi-
na della Foresta Nera non 
vuol dire affatto che noi do-
vremmo e potremmo tornare 
a costruire case come quella, 
ma intende illustrare, con 
l’esempio di un abitare del 
passato, in che senso esso 
fosse capace di costruire.

[Martin Heidegger, Costruire abita-
re pensare (1951, 1952), in Saggi e 
discorsi (1954), tr. it. e cura di G. 
Vattimo, Mursia, Milano 1976, pp. 
96-108: 107].
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In realtà, però, Loos non sta 
parlando qui dell’uomo.
Per porre in rilievo lo stridore 
che l’opera dello «sradicato» 
provocherebbe inserendosi in un 
mondo storico-culturale del pas-
sato o, come in questo caso, in 
un ambiente naturale, Loos gli 
contrappone un equilibrio che 
non è garantito affatto dal pensie-
ro e dall’azione razionali.
Poche pagine prima Loos ci ave-
va detto la verità in proposito: 
«Le case dei contadini, che non 
da essi furono fatte, ma da 
Dio…»*.

* Adolf Loos, Architettura, cit., p. 241.
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L’equilibrio perfetto, che dà vita 
inconsapevolmente, o nella 
consapevolezza infinita, a opere 
che passano inosservate persino 
nella natura, si compie nella pie-
nezza del presente, nell’eternità, 
e come tale esclude qualsiasi 
progettualità propria di una 
coscienza finita.
Sembra che il sapere che il con-
tadino incorpora o meglio, in cui 
il contadino si risolve, non è tan-
to quello di una tradizione, sia 
pure salda e «incorrotta», ma 
tutto il sapere, l’onniscienza, lo 
spirito creatore.



  

Una distanza infinita ricongiunge 
l’istinto dell’animale all’onni-
scienza […].
Porre in rilievo la «matrice meta-
fisica»* di queste figure è essen-
ziale, non soltanto per rivelare le 
radici che legano Loos al suo 
humus culturale, ma anche per 
comprendere le ragioni più 
intime della sua opera.

* Cfr. Massimo Cacciari, Dallo Steinhof, 
cit., p. 220 («radice metafisica»).

[Stefano Velotti, Adolf Loos, cit., pp. 42-
43].



  

L’incapacità della nostra civiltà 
di formare un nuovo ornamento 
significa la sua grandezza.
L’evoluzione dell’umanità va di 
pari passo con l’eliminazione 
dell’ornamento dall’oggetto 
d’uso.
Che i nostri artisti applicati – 
per istinto di autoconservazione 
– obiettino pure quel che 
vogliono: per l’uomo civile un 
volto non tatuato è più bello di 
uno tatuato, e questo anche se il 
tatuaggio fosse tratto dallo 
stesso Kolo Moser.
[Adolf Loos, Wohnnungswanderungen, 
Privatdruck, 1907 – online in Aufsätze, 
https://www.projekt-gutenberg.org/loos
/aufsaetz/chap011.html.]244



  

Egon Schiele,
Selbstbildnis mit Hemd
(Autoritratto con camicia, 
1910, coll. privata)
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  Tatuaggio da Schiele
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Loos si ripete […], ma per chi ha 
familiarità col linguaggio 
dell’evoluzione biologica o 
dell’antropologia criminale – e 
queste erano tematiche popolari, 
come sappiamo – che l’“istinto 
di sopravvivenza” ascritto agli 
artisti applicati viennesi, incluso 
Kolo Moser, è una dichiarazione 
diretta del loro atavismo e perciò 
dell’esigenza della loro 
sparizione.

[Juan José Lahuerta, On Loos, Ornament 
and Crime, cit., p. 59.]
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Maestro del Martirio di s. 
Sebastiano, Boccale con 
Ercole in lotta con le Amazzoni, 
Vienna
(terzo quarto XVII sec., 
Badisches Landesmuseum, 
Karlsruhe)
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  Ricostruzione del Partenone
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“Riallacciarsi alla tradizione” 
significa cercare un rapporto 
autentico con il presente.
Dire infatti che l’architetto, «sra-
dicato e distorto», può costruire 
«in qualsiasi stile del passato» è 
lo stesso che constatare che egli 
«ha perduto ogni legame con il 
proprio tempo»*.
È con rammarico che Loos 
osserva come oggi domini «il 
libero interprete»**:

* Adolf Loos, Architettura, cit., p. 245.

** Ivi, p. 246.
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costui crede di potersi riappro-
priare della tradizione ridise-
gnandone le forme, o di poter 
inventare un nuovo linguaggio.
Tra presente e passato si stabili-
sce un circolo: vivere nel presen-
te equivale necessariamente al-
l’appiattimento su una contem-
poraneità che saccheggia le spo-
glie – ridotte all’inerzia – del 
passato;



  

e il passato non si riduce a un in-
sieme vischioso di scorie a con-
dizione che il presente si misuri 
costantemente con esso, dialo-
gando con le sue forme, ripercor-
rendone le motivazioni e i pro-
cessi creativi; ricreando le “nor-
me” di cui è intessuto per liberar-
sene o sottoporsi nuovamente a 
esse.

[Stefano Velotti, Adolf Loos, cit., p. 37].



  

È necessario soffermarsi sulla 
filosofia di queste affermazioni, 
cui il commento loosiano conduce.
Il loro accento non batte sulla 
nostalgia di una patriarcale 
artigianalità: il loro obiettivo 
polemico è l’architetto come 
Dominatore – la prepotenza di un 
senso, di una direzione, di una 
organizzazione sul complesso dei 
materiali e dei linguaggi che 
producono l’opera.
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Loos vede nella impazienza per il 
Nuovo che si esprime nella “crea-
zione artistica” dell’architetto la 
pretesa di ergersi a Testo o la 
pretesa di valere come linguaggio 
centrale, intorno al quale gli altri 
decadono a mezzo e strumento e 
quelli del passato a «immagine 
eterna».

[Massimo Cacciari, Adolf Loos e il suo 
Angelo, cit., p. 15.]



  

Non si tratta soltanto di indicare  
la specificità di un linguaggio – in 
questo caso, quello architettonico 
– ma di mostrare l’irriducibilità di 
qualsiasi linguaggio, o gioco lin-
guistico, a scrittura, l’impossibili-
tà di spiegare e risolvere l’apertura 
di un gioco linguistico nella unidi-
mensionalità della sua notazione 
scritta.
L’architetto “dominatore” domina 
attraverso libro e matita: lo stru-
mento della scrittura, il risultato 
della scrittura.
L’opera segue al progetto. Il 
progetto appare perciò come il 
nocchiero di ogni prassi e di ogni 
téchne.
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La concezione del linguaggio che 
questa dialettica esprime fonda la 
centralità dell’intellettuale proget-
tante, dei suoi scritti, sulle prassi 
linguistiche dove si intrecciano 
intenzioni, impieghi, forme di vita.
Il linguaggio loosiano è prassi che 
relativizza reciprocamente i diver-
si giochi che la compongono – che 
li mette in questione, che instaura 
tra essi difficili colloqui: il lin-
guaggio dei “vecchi maestri”, 
quello del materiale, la tradizione 
dell’artigiano.

[Massimo Cacciari, Adolf Loos e il suo 
Angelo, cit., p. 18.]
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Gotthold Ephraim Lessing

 Pittura  segni: figure e colori nello spazio
 (segni ordinati l’uno accanto all’altro)
 oggetti: corpi
 (oggetti esistenti l’uno accanto all’altro o le
 cui parti esistono l’una accanto all’altra)

 Poesia  segni: suoni articolati nel tempo
 (segni che si susseguono)
 oggetti: azioni
 (oggetti che si susseguono l’un l’altro o le 
cui   parti si susseguono l’un l’altra)
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● Laocoonte ovvero dei confini 
della pittura e della poesia (1766)



  

Nel Laocoonte c’è innanzi tutto 
un’esigenza analitica veramente 
irrinunciabile, quella che porta 
ad indagare gli strumenti espres-
sivi della pittura e della poesia 
nella loro concretezza, e dunque 
anche nella loro differenza, ma 
accanto (e dentro) questa istanza 
conoscitiva, serpeggia nel 
Laokoon un intento normativo, 
una richiesta di prescrittività.
L’indagine su ciò che le arti 
fanno trapassa inarrestabilmente 
[…] nella legiferazione su ciò 
che le arti debbono o non 
debbono fare.
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Sembra allora che Lessing di-
mentichi lui per primo il saggio 
avvertimento che sta quasi all’i-
nizio del Laocoonte: «Quante 
cose apparirebbero inconfutabili 
nella teoria se al genio non fosse 
riuscito di dimostrare il contrario 
nella pratica».
Ebbene, guardando alla storia 
dell’estetica, ci si accorge che 
spesso è stato proprio questo se-
condo Lessing a fruttificare: e i 
frutti non potevano che essere 
cattivi.



  

Ancora due esempi […]. Il primo 
è un insospettabile Adolf Loos, 
che per protestare contro lo sca-
dimento dell’architettura ad arte 
grafica teorizza: «Un romanzo da 
cui è possibile trarre un buon 
dramma è cattivo tanto come ro-
manzo che come dramma […]».
Discorso che abbiamo sentito ri-
petere mille volte, per lo più ap-
plicato a cinema e romanzo, ma 
che non cessa per questo di esse-
re falso, essendo chiaro che ci 
possono essere buoni film tratti 
da mediocri romanzi, e film me-
diocri tratti da romanzi eccellen-
ti,



  

ma nulla vieta che vi siano anche 
grandi film tratti da grandi ro-
manzi, e persino il contrario.

[nota – […] La posizione di 
Loos, naturalmente, è in realtà 
più complessa da quanto appaia 
da questa citazione.]

[Paolo D’Angelo, L’eterno Laocoonte, in 
Luigi Russo (a cura di), Laocoonte 2000, 
«Aesthetica Preprint», n. 35, 1992, pp. 
77-92: 85-86 e 92, nota 9.]



  

Frank Wedekind
Die Büchse der 
Pandora (1903)

Georg W. Pabst
Die Büchse der 
Pandora (1929)

Alban Berg
Lulu (1937)
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*************************
Traduzione da cambiare p. 247
*************************

Un quadro raffigurante un 
tirolese da salotto lo si può 
vedere al Kastan’s, non però 
un’ aurora di Monet o 
un’acquaforte di Whistler.
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  Franz Defregger, Der Salontiroler
(1882, Nationalgalerie, Berlino)247



  Herman Rückwardt, Statue di cera della dinastia Hohenzollern
nel Castan’s Panopticum di Berlino (foto del 1880)247



  Firenze, Palazzo Pitti
247



  

Nel mondo dello stile, architetto 
è colui che sa meglio disegnare.
Disegno è quella scrittura dell’a-
nima che forma la materia dell’a-
bitare. La supremazia del disegno 
afferma: l’architetto inventa lin-
guaggi.
Ma lì dove la forma è intesa co-
me implicita nella materia – lì 
dove una casa va costruita – lì 
dove si tratta di mettere ordine 
nei suoi spazi, di renderli usabili 
nella loro diversa molteplicità, e 
non di accordarli ad una “idea” – 
allora il talento grafico è sempli-
cemente ornamento.

[Massimo Cacciari, Loos - Wien, cit., pp. 
25-26.]247



  

Ce grand architecte, le seul 
aujourd’hui dont les réalisations 
ne sont pas photogéniques, et 
dont l’espression est une école 
de profondeur et non pas un 
moyen d’atteindre à d’illusoires 
beautés.

[Tristan Tzara, in Festschrift. Per i ses-
sant’anni di Adolf Loos, cit., p. 135.]248



  Adolf Loos, Maison Tzara, interno
(1930, Parigi)248



  Adolf Loos, interno del Café Museum in una foto d’epoca
(1899, Vienna)248



  

Frontespizio di un 
numero di
Fremden-Blatt
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Allo Stile è opposto il Nihilismus 
loosiano. Loos ricorda con 
evidente compiacimento come 
gli architetti contemporanei 
chiamarono il suo Café Museum, 
Café Nihilismus.
Si tratta del negativo immediato 
versus i concetti di stile, sintesi, 
durata.
Nihilista è la composizione anti-
espressiva, anti-sintetica, anti-
naturale.
Stile è scrittura della Stimmung 
interiore: naturalismo o naturali-
smo dell’anima.
Stile è sintesi, confusione lingui-
stica, non-senso ornamentale. 
[…].
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Nihilismus è il negativo imme-
diato contro tutto ciò: ma su tale 
negativo soltanto si delinea la 
grande forma successiva, la 
composizione.
Il negativo immediato significa 
tecnica, disciplina, riduzione del 
lavoro necessario, funzionalità: 
riportare ogni elemento alle rego-
le di questo calcolo, sottoporlo a 
questa verifica.
La grande forma si fonda sull’a-
nalisi del senso di questo lin-
guaggio attraverso la formalizza-
zione dei suoi stessi limiti.

[Massimo Cacciari, Loos - Wien, cit., p. 
23.]



  Adolf Loos, interno del Café Museum
(da «Dekorative Kunst», IV, 1899, p. 193)249



  

Non c’è un insieme di norme 
[…] che decida del saper fare 
correttamente qualcosa, per 
esempio, svolgere l’attività 
architettonica: non è quindi un 
caso che Loos insista 
incessantemente sul ruolo 
insostituibile dell’esempio.

[Stefano Velotti, Adolf Loos, cit., p. 96].
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*************************
Traduzione da cambiare pp. 
250-251
*************************

E io trovai il moderno rivesti-
mento delle pareti nei pannelli 
che nascondevano le cassette 
idrauliche dei vecchi water 
closet, trovai la moderna 
soluzione per gli angoli nelle 
cassette in cui si conservavano 
le posate d’argento, trovai 
serrature e guarnizioni metalli-
che dai fabbricanti di bauli e 
pianoforti.
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  Adolf Loos, interno di toilette pubblica
(1905, Vienna)250



  Adolf Loos, Haus Scheu, interno
(1912-1913, Vienna)250



  

Loos si rivolge agli aristocratici: 
cioè a tutti coloro che, trovandosi 
in un mondo e non nel mitico 
“ambiente” in cui si muoverebbe 
l’artigiano, estromessi dalla sfera 
dell’assoluta ed effettiva gratuità 
[…] non cedono alla tentazione 
di mimare, imitare l’innocenza 
artigiana, pur ammirandola; in 
quest’ammirazione riconoscono 
però un aspetto irriducibile del 
fare, che veniva misconosciuto e 
trascurato dall’euforia estetistica 
dei contemporanei:
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nella prassi artigiana, liquidata 
dagli “architetti-artisti” come 
meramente pratica e bisognosa di 
supplemento stilistico, si annida 
invece una componente genera-
trice di stile, non ancora propria-
mente stilistica nel suo “ambien-
te naturale” (o “paradiso terre-
stre”), che, in questo mitico iso-
lamento, viene colta, per così di-
re, nell’attimo precedente la sua 
immersione nella storia, nell’atti-
mo “insignificante” generatore di 
senso.
Per questo i prodotti artigianali 
sono «senza stile».
[Stefano Velotti, Adolf Loos, cit., pp. 51-
52].



  

In un certo senso, per Loos 
l’identità è questa uniformità che 
non dà nell’occhio, questa “corri-
spondenza” decorosa dell’appa-
renza personale (vestiti, mobili, 
casa) sia con la posizione sociale, 
sia con il periodo storico […].
Questa corrispondenza è una for-
ma di rispettabilità, la proprietà 
[propriety] di un’appropriatezza 
[property] e quindi, forse in 
modo paradossale, anche una 
sorta di distinzione.

[Hal Foster, Prosthetic Gods, cit., p. 70].
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*************************
Attenzione al testo p. 252
*************************

Walter Scherbel
(probabile nome fittizio: 
Scherbel significa “coccio, 
detrito, frammento”).
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  Adolf Loos, “Looshaus”
(1910-1911, Michaelerplatz, Vienna)252



  

Alla «vanità isterica» per il nuo-
vo, all’originalità di molti suoi 
contemporanei, Loos oppone una 
creatività antioriginale, una 
tematizzazione dell’architettura 
come originarietà del processo 
costruttivo architettonico.
In quanto autenticamente tempo-
rale, storico ed esemplare (e co-
me tale “innescato” da quei mo-
menti di atemporalità “metoni-
mizzati” mediante la figura del-
l’artigiano), un processo costrut-
tivo (architettonico) sarà estetico 
“fin dall’inizio” e non in virtù 
dell’aggiunta “successiva” di 
supplementi “artistici”.
[Stefano Velotti, Adolf Loos, cit., p. 75].
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  Adolf Loos, modello per il mausoleo di Max Dvořák
(1921, mai realizzato)254



  Heinrich Kulka (su disegno di Adolf Loos), tomba di Adolf Loos
(1934, Zentralfriedhof, Vienna)254



  

Che arte possa darsi, nell’architet-
tura, soltanto in sepolcri e monu-
menti non va […] inteso in senso 
volgarmente tematico.
L’affermazione indica, nel gesto 
secco di chi provoca e “congiura” 
(«quella congiura che è l’arte»… 
dice Kraus), che solo porte stret-
tissime, possibilità quasi spettrali, 
possono far “saltare” nell’arte le 
vicende del linguaggio.
E che queste porte possono aprirsi 
soltanto per chi non confonda fatti 
e Valori, non “applichi” l’arte né 
“sublimi” la funzionalità “conser-
vatrice del costruttore – 
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soltanto per chi sopporta di analiz-
zare, distinguere, dividere, e rifiu-
ta così ogni “bella totalità”, ogni 
consolante nostalgia per le sue 
forme.
Se sepolcro e monumento andas-
sero intesi tematicamente, essi non 
si sottrarrebbero affatto all’univer-
so delle funzioni.
Ciò che Loos intende affermare è 
che l’arte ha luogo dove è idea di 
sepolcro o monumento, di un luo-
go della eccezione, cui la vita ha 
condotto e che pure ne trascende o 
ri-apre le funzioni.

[Massimo Cacciari, Adolf Loos e il suo 
Angelo, cit., p. 63.]



  

Il livello tematico esemplifica un 
livello più astratto: “amore e 
morte” accompagnano da sempre 
l’arte, come esperienze totaliz-
zanti, “altre” rispetto alla quoti-
dianità, ma interne a essa, come 
suoi cardini simbolici di senso, 
invisibili e tangibilissime, assenti 
e onnipresenti.

[Stefano Velotti, Adolf Loos, cit., p. 85].
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Ripetere semplicemente la lettera 
del discorso loosiano – l’arte non 
ha niente a che fare con l’archi-
tettura – fidando nella compren-
sione comune dei termini “arte” e 
“architettura” significa contrad-
dire il senso del discorso loosia-
no, risospingendo la sua opera, 
che lo si voglia o no, nell’ambito 
della cultura eclettica, da cui 
Loos era uscito comprendendone 
e rifiutandone la logica:
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c’è infatti solo un passo fra il so-
stenere la possibilità di una “pura 
costruzione”, cui si contrappor-
rebbe l’“arte” nella sua trascen-
dente alterità, e il reintrodurre 
poi l’“arte” precedentemente 
estromessa (e ridotta in tal modo 
a “frase fatta” esoterica e com-
merciale) per “valorizzare” la 
pura edilizia.
A dispetto di quel che fanno pen-
sare alcune affermazioni di Loos, 
la sua intera opera dimostra la 
convinzione profonda che arte e 
architettura non si possono affat-
to separare radicalmente,



  

anzitutto perché non costituisco-
no due classi distinguibili di ope-
re, oggetti o pratiche.
E quelle affermazioni vanno 
comprese nel loro valore strategi-
co e polemico, in funzione del 
tentativo loosiano di evitare il 
dilagare di sperimentazioni arti-
stiche e individuali sul corpo del-
la città, di impedire scempi nel 
centro storico di Vienna.
Se la parola “arte” stesse a indi-
care una “classe”, allora avrebbe-
ro ragione l’eclettismo e la Se-
cessione ad applicarne i membri 
che la costituiscono.



  

È l’“arte” come classe di oggetti 
che va tenuta separata dall’archi-
tettura e dalla vita, ma non l’arte 
intesa come una famiglia di atti-
vità con tratti ed esiti imprevedi-
bili e diversissimi.

[Stefano Velotti, Adolf Loos, cit., p. 76].



  

Adolf Loos

● Arte
● (non come classe: cfr. Velotti)
● non risponde ad alcuno scopo
● è al servizio dell’artista

● Architettura, artigianato
● rispondono a scopi
● sono al servizio della società

– Arte applicata:
● espressione menzognera

– In architettura sono arte:
● sepolcro e monumento254



  

Adolf Loos

● Arte applicata:
● il bersaglio è in primo luogo 

la Secessione
– ma l’espressione ha successo e continua a 

essere impiegata anche in seguito
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OGNI TEMPO HA IL SUO PROPRIO 
SENTIMENTO.
Risvegliare, stimolare e propagare 
il sentimento artistico del NOSTRO 
TEMPO è il nostro scopo, è la 
ragione fondamentale per la quale 
pubblichiamo una rivista. […]
Non conosciamo alcuna differenza 
tra “arte alta” e “arte minore”, tra 
arte per ricchi e arte per poveri.
L’arte è un bene universale.
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Per questo vogliamo finalmente 
farla finita con la vecchia 
abitudine degli artisti austriaci, 
che si lamentano dello scarso 
interesse del pubblico per l’arte, 
senza che però facciano alcun 
tentativo di cambiamento. […]
E così, se qualcuno di noi dicesse: 
“Ma perché mi servono gli artisti? 
A me i quadri non piacciono”, 
allora gli risponderemmo:



  

“Se non ti piacciono i quadri, 
allora vogliamo decorarti le pareti 
con magnifiche tappezzerie; forse 
ti piacerebbe bere il tuo vino da un 
bicchiere dalla forma artistica: 
vieni da noi e ti mostreremo quale 
forma deve avere il recipiente per 
rendere degna la nobile bevanda.
Oppure vuoi dei deliziosi monili o 
un tessuto raro per adornare tua 
moglie o la tua amata?



  

Allora dillo, provaci solo una 
volta, e ti dimostreremo che verrai 
a conoscenza di un nuovo mondo, 
che parteciperai al pensiero e alla 
proprietà di cose di cui neppure 
sospetti la bellezza e la cui dolcez-
za non hai ancora assaporato!”
Non è nella foschia nebbiosa degli 
appassionati poco chiari che 
l’artista ha la sua sfera d’azione, 
ma è in mezzo alla vita che deve 
stare,



  

ed essere familiare con tutto ciò 
che è alto, tutto ciò che è eccellen-
te e con tutto ciò che di orribile si 
nasconde, immergendosi fino in 
fondo nel vortice scrosciante.



  

Vogliamo insegnarvi a unirvi sal-
damente a noi come una torre 
bronzea, in quanto in grado di 
conoscere, sapere, comprendere, 
in quanto adepti, in quanto domi-
natori degli spiriti! Sia questa la 
nostra missione.

[Anonimo (Max Burckhardt), Weshalb wir 
eine Zeitschrift herausgeben?, in «Ver 
Sacrum», I, 1, 1898, pp. 5-7: 6-7.]



  

Questo passo, che sembra una 
delle parodie loosiane dei 
professori d’arti applicate, si 
trova invece nel primo quaderno 
di “Ver Sacrum”, del 1898, là 
dove si cerca esplicitamente di 
definire gli scopi della rivista.

[Stefano Velotti, Adolf Loos, cit., p. 30].
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Il sarcasmo contro la Sezession 
si capisce meglio; in fondo quel-
lo che Loos attacca nei suoi con-
temporanei non è tanto il loro 
stile, il loro gusto (anche se lo 
trova abominevole), quello che 
non sopporta è la carica redentri-
ce che essi attribuiscono al loro 
fare.

[Aldo Rossi, Introduzione, cit., p. 10].254



  

Adolf Loos e io, lui letteralmen-
te [wörtlich], io con la lingua 
[sprachlich], non abbiamo fatto 
altro che dimostrare che tra 
un’urna e un vaso da notte c’è 
differenza e che in questa diffe-
renza soltanto ha il suo spazio la 
civiltà.
Ma gli altri, i positivi, si divido-
no fra quelli che usano l’urna 
come vaso da notte e quelli che 
usano il vaso da notte come urna.

[Karl Kraus, Di notte (1913), rist. in 
Festschrift. Per i sessant’anni di Adolf 
Loos, cit., p. 117 (tr. modificata).]254



  

Il movimento che, a partire 
da Ruskin e Morris, insorse 
contro la bruttezza delle for-
me prodotte massivamente, 
forme, nel contempo, pseu-
doindividualizzate, fece 
maturare concetti come 
quelli di volontà stilistica, 
stilizzazione, plasmazione e 
altresì l’idea che si dovesse 
portare l’arte nella vita per 
salvare la vita, che l’arte 
dovesse essere applicata, o 
comunque suonassero le 
relative parole d’ordine.
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Loos non tardò ad avvertire 
quanto vi fosse di discutibile 
in tali esigenze; si fa torto 
agli oggetti d’uso quando li 
si carica di ciò che non è ri-
chiesto dal loro impiego; si 
fa torto all’arte, alla sua fer-
ma protesta contro il dominio 
degli scopi sugli uomini, 
quando la si riduce a quella 
prassi contro la quale, ap-
punto, protestano i versi di 
Hölderlin: “Denn nimmer 
von nun an / taugt zum 
Gebrauche das Heil’ge” 
[“Ché mai più, d’ora innanzi  
/ Serve all’uso il Sacro”].



  

L’operazione, estranea all’ar-
te, con cui venivano resi ar-
tistici degli oggetti pratici, fu 
altrettanto esecrabile di quel-
la con cui l’arte senza finalità 
pratiche veniva orientata ver-
so una prassi che alla fine 
l’avrebbe allineata in quella 
sfera d’onnipotenza del pro-
fitto a cui almeno da princi-
pio gli esperimenti di arte 
applicata avevano tentato di 
sottrarsi.



  

Loos predicava il ritorno a un 
onesto mestiere che si servis-
se delle innovazioni tecniche 
senza prendere a prestito 
dall’arte le sue forme.

[Theodor W. Adorno, Funzionali-
smo oggi, cit., p. 106.]



  

Trafiletto sulla mostra 
“Die Kunst im Dienste 
des Kaufmannes” 
(“L’arte al servizio del 
commerciante”), 
Monaco 1910
(da «Mitteilungen des 
Vereins der 
Plakatfreunde», I, 1910, 
p. 71)
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*************************
Attenzione ai termini p. 255
*************************

L’architettura suscita nell’uomo 
degli stati d’animo.
Il compito dell’architetto è 
dunque di precisare lo stato 
d’animo.
[Die architektur erweckt 
stimmungen im menschen.
Die aufgabe des architekten ist 
es daher, die stimmung zu 
präzisieren].
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Stimmung

● Come tradurre questa parola?
● disposizione d’animo, stato d’animo, umore, 

tonalità affettiva, atmosfera… 
– Cfr. l’inglese mood 

● in tedesco è legata etimologicamente alla voce 
(Stimme), all’accordare e all’intonare (stimmen)

● Indica il legame (la sintonia, l’accordo) tra:
● condizione o indole del soggetto
● il mondo che lo circonda
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Stimmung

● Tra Otto- e Novecento è un termine centrale in 
molti pensatori:
● i teorici dell’empatia
● Alois Riegl

– La Stimmung come contenuto dell’arte 
moderna (1899)

● Georg Simmel
– Filosofia del paesaggio (1913)

● la Stimmung è il principio unificatore del 
paesaggio
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Adolf Loos

● In Loos (e non solo) la Stimmung si lega 
all’empatia
● (ma, a proposito dell’empatia, cfr. le riserve già 

osservate)
– fare in modo che l’ambiente costruito susciti 

certi moti e certe disposizioni d’animo nel 
soggetto
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Il suo credo, dunque, è non solo 
“un luogo per ognuno”, ma 
anche “un sentimento per ogni 
luogo”.

[Hal Foster, Prosthetic Gods, cit., p. 87].
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  Come avrebbe reagito Loos
nel vedere trasformata una sartoria in una banca?255



  

Loos riteneva di poter contrap-
porre al vestito (Kleidung) il ri-
vestimento (Bekleidung), i para-
menti di marmo, di legno o di 
metallo levigato, che conferisco-
no alle sue architetture d’interni 
un’ineguagliabile qualità 
d’epoca.
Il paramento dunque non com-
porta alcun «apparire», alcuna 
toeletta ornamentale? e il rivesti-
mento non può a sua volta funge-
re da segno, eventualmente men-
zognero (Lacan direbbe para-
mento)?

255



  

«Tutto ciò che è liscio non è mo-
derno», osservava già il primo 
biografo di Loos, non senza 
un’inflessione critica*.
Basta vedere l’uso che si fa oggi 
dei rivestimenti di marmo per 
ornare gli edifici che accolgono 
la sede di istituti bancari o di 
società tanto più prestigiose in 
quanto sono «anonime», per 
valutare l’efficacia illusionistica 
propria dell’arte, perfino nella 
fattispecie apparentemente più 
iconoclasta:

* Heinrich Kulka, Adolf Loos. Das Werk 
des Architekten, Schroll, Wien 1931.



  

l’arte che tende necessariamente 
alla modalizzazione, dal momen-
to che essa stessa non è altro che 
una modalità dell’attività produt-
trice dell’uomo, è pertanto, 
inevitabilmente, portatrice di 
significati.

[Hubert Damisch, Ornamento, cit., p. 
224].



  Maratona, tumulo dei caduti della battaglia
255



  

Nessuna arte o architettura – nes-
suna civiltà – esiste […] senza il 
riconoscimento della morte, nel 
seppellimento, nella cremazione 
o in qualche altro rituale di 
passaggio.
È un segnale primario di civiltà, 
compreso come tale dalla prei-
storia all’antichità fino al 
presente.
Quel tumulo distingue la civiltà 
dalla condizione selvaggia; senza 
di esso ci sarebbe solo una terra 
di nessuno fatta di indistinzione.
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Insieme il monumento e la tom-
ba, la memoria e la memorializ-
zazione, comprendono la tradi-
zione come autorità, che l’archi-
tettura, per Loos, deve 
trasmettere.
Senza questo limite della tomba-
monumento, della vita definita 
dalla morte, c’è solo il vivere con 
il proprio cadavere, morte-in-
vita.

[Hal Foster, Prosthetic Gods, cit., p. 
107].



  

Non possiamo fare a meno di 
riconoscere la superiorità spiri-
tuale dell’antichità classica […]. 
In fin dei conti siamo classici nel 
pensiero e nell’animo [Fühlen].

[Adolf Loos, Vecchi e nuovi orientamenti 
nell’architettura, cit., p. 65].
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Non a “stili” […], non a conti-
nuità storicamente dedotte, si rifà 
Loos quando parla […] dell’ar-
chitettura romana, ma precisa-
mente a questo concetto di 
grande forma, di composizione: 
tecnica-disciplina, nessun nuovo 
ornamento […].
Nessuna nostalgia, nessun “recu-
pero”: ma la necessità di questa 
misura, di questo calcolare – 
questa è la grande forma romana.

[Massimo Cacciari, Loos - Wien, cit., p. 
24.]256



  

Le colonne reggono i templi e 
i portici: ebbene la loro maestà 
non è inferiore alla loro utilità. 
Non sono state ragioni di bel-
lezza, ma di necessità che han-
no escogitato il meraviglioso 
fastigio del tempio capitolino 
e cosi pure quelli degli altri 
templi: infatti quando si pen-
sò al modo di fare scorrere 
l’acqua dall’una e dall’altra 
parte del tutto, la maestà del 
fastigio si accompagnò all’u-
tilità del tempio,

256



  

in modo però che, se anche il 
tempio capitolino fosse stato 
innalzato in un clima ove non 
esistesse la pioggia, sarebbe 
apparso senza alcuna maestà, 
privo di fastigio.

[Marco Tullio Cicerone, De Oratore, 
III, 180; ed. utilizzata: Dell’oratore, 
in Opere retoriche, tr. it e cura di G. 
Norcio, Utet, Torino 1970, pp. 87-
587: 555.]



  

Adolf Loos

● Confronto tra architettura greca e romana:
● ridà valore all’architettura romana

– (cfr. Cicerone)
– in opposizione ad altri orientamenti del (suo) 

recente passato:
● Viollet-le Duc:

– la decorazione greca è assennata
– la decorazione romana non ha rapporto 

con l’architettura
● è un vestito aggiunto esteriormente
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Nell’architettura greca, la for-
ma visibile, esterna, non è che 
il risultato della costruzione; 
l’architettura greca non si può  
paragonare meglio che a un 
uomo spogliato delle sue vesti: 
tutte le membra esterne del 
corpo non sono che la conse-
guenza della struttura dei suoi 
organi, dei suoi bisogni, delle 
commessure ossee, delle fun-
zioni dei suoi muscoli […]. 
L’architettura romana, al con-
trario, è paragonabile a un uo-
mo vestito: c’è l’uomo, e c’è 
l’abito;

256



  

questo abito può essere buono 
o cattivo, ricco o povero, ta-
gliato bene o male, ma non fa 
parte del corpo; va preso in 
considerazione se è ben fatto e 
bello, va lasciato da parte se 
intralcia i movimenti dell’uo-
mo, se nel taglio non c’è gra-
zia né ragione.

[Eugène Viollet-le-Duc, Entretiens 
sur l’architecture, vol. I, Morel & C., 
Paris 1863, pp. 79-80 (passo parz. cit. 
in Hubert Damisch, Ornamento, cit., 
pp. 222-223)].



  

Il “romano” di Loos è visto in 
termini di funzionalità e fruizio-
ne. La sua dimensione è quella 
del vissuto, del temporale: dun-
que, della socialità.
Ogni progetto vive immerso in 
questo contesto storico generale: 
la luce che lo fa apparire è quella 
del tempo.
Perciò i romani potevano adotta-
re dai greci ogni ordine ogni 
stile: ciò era per essi del tutto 
indifferente.
Fondamentale era la nuova luce 
che faceva apparire l’edificio – e 
non l’edificio soltanto, ma l’inte-
ra vita sociale.
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I loro erano unicamente grandi 
problemi di progettazione. […] 
La tecnica del pensiero, dice 
Loos, e il nostro potere di trasfor-
marlo in processo di razionaliz-
zazione, questo abbiamo tratto 
dai romani.
Noi concepiamo il mondo tecni-
camente-temporalmente, così co-
me esso si svolge sul nastro della 
Colonna Traiana – noi concepia-
mo il Denkmal [monumento] 
come progetto civile – l’architet-
tura dal punto di vista di chi la 
fruisce e la vive.

[Massimo Cacciari, Loos - Wien, cit., p. 
45.]



  Johann Bernhard Fischer von Erlach,
prospetto della Karlskirche (1716-1736, Vienna)256



  Andreas Schlüter e altri, Berliner Schloss (1698-1713, Berlino)
in una foto del 1900256



  Karl Friedrich Schinkel, Altes Museum
(1825-1830, Berlino)256
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