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Architettura e ritmo:
la Scuola Dalcroze nella
citta-giardino di Hellerau

Karl Kiem, Ann-Christin Stolz

La Scuola Dalcroze (1910-1912) nella citta-giardino di
Hellerau é considerata I'opera pit importante della Re-
formarchitektur del primo Novecento. L'edificio occu-
pa una posizione di primo piano anche all’interno della
produzione di Heinrich Tessenow, poiché contribui in
maniera determinante ad accrescere la fama dell’archi-
tetto tedesco'. Tuttavia, le circostanze che condusse-
ro alla formulazione del progetto sono rimaste finora
piuttosto oscure. Un motivo di questa situazione e co-
stituito dalla scarsita sia delle consuete fonti storiche,
come i disegni di progettazione e di esecuzione, sia di
dichiarazioni dell’architetto stesso — lasciando da par-
te il fatto che gli architetti sono comunque raramente
disposti o in grado di fornire informazioni sulle reali in-
tenzioni dei loro progetti.

Fortunatamente tali informazioni sono inscritte nell’e-
dificio stesso, sia pure in maniera non verbale, e, pur-
ché si applichi una metodologia differenziata, si pos-
sono ricavare dalle forme costruite. Cosi & possibile
ricostruire per la prima volta le varie tappe del proget-
to della Scuola Jaques-Dalcroze per quanto riguarda la
tipologia di base, il metodo di proporzionalita adotta-
to e il linguaggio dei segni che vi trova espressione. Gli
studi piu recenti nel campo delle scienze ausiliarie alla
storia dell’architettura hanno inoltre consentito di am-
pliare lo sguardo sulla genesi della commissione e sul-
la breve durata del suo uso originario. In particolare, in
questa sede si affrontera la questione di quanto la stra-
tegia progettuale adottata da Heinrich Tessenow sia
adeguata allo specifico incarico di costruire una scuola
per la ginnastica ritmica.

Cominciamo con l'incarico. Il progetto per I'Istituto Ja-
ques-Dalcroze nasce dall‘intenzione dei fondatori del-
la citta-giardino di Hellerau di dotare I'insediamento di
un’istituzione musicale organica?. In proposito il musi-
cologo praghese Richard Batka elabord un programma
per avvicinare gli abitanti della citta-giardino agli stru-
menti musicali e per integrare la musica e il canto nella
loro vita quotidiana3. Per dare attuazione a un proget-
to in tal senso la scelta cadde su Emile Jaques-Dalcro-
ze*, compositore e pedagogo musicale ginevrino che il
29 ottobre 1909, di passaggio a Dresda, suscito I'entu-
siasmo di Wolf Dohrn con una dimostrazione della sua
ginnastica ritmica eseguita da un gruppo di allieves.
Dohrn si adoperd con ogni mezzo per portare Emile
Jaques-Dalcroze a Hellerau. La cosa non era affatto fa-
cile, perché quest'ultimo era gia titolare di una catte-

dra al conservatorio di Ginevra, dove era molto ben in-
serito anche per quanto riguardava la vita privata; per
di piu la sua carriera stava prendendo un forte slancio
a livello sovraregionale, tanto da ricevere anche da al-
tre citta sempre pil numerose e ben remunerate offer-
te di impiego permanente.

Dohrn riusci nel suo intento soprattutto perché pro-
mise a Jaques-Dalcroze che nella citta-giardino di Hel-
lerau avrebbe trovato un luogo di lavoro che avrebbe
potuto riorganizzare secondo le sue idee e dove dal
punto di vista artistico avrebbe avuto carta bianca; e
che lo stipendio che percepiva fino a quel momento al
conservatorio di Ginevra sarebbe stato raddoppiato®.
Ciod di cui forse Dohrn non era a conoscenza, alme-
no nei primi tempi della loro frequentazione, era che
fin dal 1906 Jaques-Dalcroze era in rapporti amichevo-
li con il teorico teatrale Adolphe Appia’, come lui resi-
dente a Ginevra, con il quale stava studiando la fusio-
ne tra la ginnastica ritmica e il teatro musicale®. Con
una nuova struttura a Hellerau i due amici vedevano
realizzarsi il loro ardente desiderio di trovare una sede
adeguata a questo loro progetto®.

Molto probabilmente I'interesse di Wolf Dohrn a por-
tare Emile Jaques-Dalcroze a Hellerau aumentd man
mano che veniva a conoscenza dei suoi progetti di cosi
ampio respiro, che andavano ben oltre I'idea origina-
ria dell’educazione musicale nella citta-giardino e pro-
mettevano di far rivivere almeno in parte la vivacita ar-
tistica e cosmopolita della sua casa paterna a Napoli,
contesto del tutto diverso da quello ristretto della fab-
brica di mobili con insediamento residenziale annes-
so a Hellerau.

Forse c’entrava qualcosa anche che la moglie di Emile
Jaques-Dalcroze fosse Nina Faliero™, cantante d’opera
originaria di Napoli''. Naturalmente non si puo stabilire
con esattezza fino a che punto I'ammirazione di Dohrn
per la ginnastica ritmica nascesse dall’aura di erotismo
di quelle figure prevalentemente femminili, giovani
e sicure, che si muovevano in aggraziata armonia di
corpo e anima' avvolte in vesti leggere e succinte™.
Ad un’associazione di questo genere fa quanto meno
pensare il commento di Dohrn sulla prima impressio-
ne che ebbe di una rappresentazione del gruppo di
Emile Jaques-Dalcroze: Mi sono sentito vicino all’origi-
ne di tutto cio che vive'. In ogni caso, nella cerchia di
Dohrn molti non riuscivano a capire tanto entusiasmo
per la ginnastica ritmica, e lo stesso Jaques-Dalcroze se
ne meravigliava .

In linea di massima si puo dire che la Bildungsanstalt
Jaques-Dalcroze (Istituto di formazione Jaques-Dalcro-
ze), come si sarebbe chiamato ufficialmente, ebbe due
fautori; si pud dunque presumere che la partecipazio-
ne alle scelte progettuali corrispondesse ai rispettivi
campi di competenza'®. Cosl, il programma generale
si dovrebbe proprio a Emile Jaques-Dalcroze. Grazie al
lavoro pratico che svolgeva a Ginevra, con le sue rap-
presentazioni pubbliche, egli doveva sapere quali spazi

erano necessari per I'insegnamento della ginnastica rit-
mica e per le relative esibizioni. Si puo inoltre ipotizza-
re che traesse qualche ispirazione dai regolari soggior-
ni presso la comunita alternativa del Monte Verita ad
Ascona'’; con ogni probabilita, questo e vero soprat-
tutto per quanto riguarda i bagni di luce e di aria, se-
parati per i due sessi, integrati nella Scuola Dalcroze'.

Quanto al secondo fautore, Adolphe Appia, la sua
partecipazione agli allestimenti scenici delle opere di
Richard Wagner al Festspielhaus di Bayreuth e lo stu-
dio approfondito dell’edificio costituiscono una fon-
te importante per le sue idee sull’organizzazione de-
gli spazi teatrali’®, che prevedono I'eliminazione dei
palchi e la presenza di un proscenio e di un grande
golfo mistico. A suo parere, mantenendo |'uso del
sipario, del palcoscenico rialzato e della scenografia il-
lusionistica, Wagner non portd a una conclusione co-
erente la sua riforma?'. Da parte sua, Appia era fau-
tore di una cathédrale de I'avenir’?: una sala in cui
attori e spettatori occupano uno spazio unitario, con
scenografie astratte, spaziali, strutturate architettoni-
camente. Inoltre, I'illuminazione non deve imitare la
luce del sole o del giorno, ma aggiungersi alla musica
come una sorta di ulteriore e autonomo strumento e
integrare |'azione degli attori®. Con la sua eccellente
abilita nel disegno a mano libera, Adolphe Appia sa-
peva trasmettere perfettamente le sue idee mediante
rappresentazioni prospettiche?. Visti i suoi interessi, si
pud immaginare che durante il viaggio in Italia com-

Nella pagina precedente, in alto: la scuola Dalcroze nel 1912;

in basso: I'edificio nel 1993, dopo il ritiro delle truppe della CSI.
Dal 1938 al 1945 I'edificio ospitd una stazione di polizia.

Sotto: da sinistra, Harald e Wolf Dohrn, Alexander von Salzmann
e Heinrich Tessenow davanti al portico della Scuola Dalcroze,
1912 circa.
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piuto nel 1900 avesse visitato alcuni monumenti che
esercitarono una significativa influenza sulla sua con-
cezione degli allestimenti scenici®®.

In qualche misura Dalcroze e Appia dovevano avere
anche le stesse ambizioni. Come gia Richard Wagner,
nel proprio lavoro entrambi si richiamavano alla teo-
ria nietzschiana? del teatro come ripresa di pratiche
dell’antica Grecia; Dalcroze per quanto riguarda la ri-
cerca dell’unita di corpo, mente e anima, Appia per la
scenografia e la luce?. Per questo i festival organizza-
ti a Hellerau con cadenza annuale si sarebbero svolti
nel solco della tradizione delle antiche feste Dionisie?.

Nella costruzione della Scuola Dalcroze, Wolf Dohrn
operd come una sorta di investitore. Disponeva di mez-
zi e di qualita personali eccellenti — era affascinante e di
bell’aspetto, poliglotta, eloquente e generoso, ma an-
che altezzoso e spericolato, benché non sempre risolu-
t0?° — e aveva ottimi contatti nel mondo della scienza,
della cultura e della politica®. Figlio maggiore dello zo-
ologo Anton Dohrn, aveva davanti agli occhi I'esem-
pio del padre, che a Napoli aveva fondato con mez-
zi esclusivamente privati, e con successo, una stazione
di ricerca marina e ne aveva fatto il centro di una rete
internazionale di scienziati e artisti®'. In qualita di am-
ministratore delegato delle Deutsche Werkstatten e
membro del consiglio di amministrazione della Gar-
tenstadt Hellerau G.m.b.H. e della Baugenossenschaft
Hellerau, nonché primo segretario del Deutscher Werk-
bund, Wolf Dohrn aveva un’enorme influenza nella cit-
ta-giardino di Hellerau. Tale influenza poggiava anche
sul fatto che, senza di lui, il proprietario della fabbrica
di mobili di Hellerau, Karl Schmidt, non prendeva nes-
suna decisione in materia di affari che andasse oltre la
sua competenza di maestro falegname.

Cosi Dohrn porto avanti pit 0 meno da solo la costru-
zione della Scuola Dalcroze. Per quanto riguarda il pro-
getto, dovette lasciare a Heinrich Tessenow la mano
molto libera. In ogni caso, non vi sono indizi che Dohrn
si intendesse particolarmente di architettura. Si puod
tuttavia presumere che partecipasse attivamente a tut-
te le fasi della pianificazione e della costruzione della
Scuola, tanto piu che si ritird gradualmente dalle cari-
che che ricopriva nel Deutscher Werkbund e nella fab-
brica di mobili per poter dedicare al progetto tutta la
sua attenzione®.

Per I'architetto della Scuola Dalcroze fu fatto inizial-
mente il nome di Peter Behrens®. La proposta era le-
gata al suo impegno nella riforma del teatro, di cui
dal 1900 si era occupato teoricamente e praticamen-
te nell'ambito della colonia degli artisti di Darmstadt
sulla Mathildenhohe. Tra le opere realizzate in questo
ambito vi & un breve scritto sull’architettura di scena
(Btihnenarchitektur, del 1907)% uscito sulla rivista di
Karl Scheffler Kunst und Kdnstler; nello stesso nume-
ro Adolphe Appia pubblicd un testo sulla luce, illustra-
to da due bozzetti da lui stesso eseguiti per La Valchi-
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ria di Richard Wagner®. Karl Scheffler e Peter Behrens
si conobbero sulla Mathildenhéhe a Darmstadt®’ nel
1901, quindi Adolphe Appia era noto a entrambi®.
Karl Scheffler e Wolf Dohrn si conobbero piu tardi, in
relazione al progetto della Scuola Dalcroze.

Alla fine Wolf Dohrn scelse come architetto il suo vici-
no a Hellerau, Heinrich Tessenow — allora relativamen-
te poco noto e quasi suo coetaneo — la cui idoneita
all'incarico era dovuta principalmente alla collabora-
zione con Martin Dulfer, architetto specializzato nella
costruzione di teatri e docente universitario a Dresda®.
Karl Scheffler fu presto pit che soddisfatto della scel-
ta, trovando in Tessenow un amico che, come lui, si era
elevato con il lavoro dalla sua origine modesta®. Si puo
ipotizzare che nella scelta dell’architetto per la Scuola
Dalcroze abbia detto la sua anche Martin Dulfer.

All'interno del quadro personale che divenne operati-
vo nella costruzione dell’lstituto Jaques-Dalcroze, un
altro ruolo importante & quello di Alexander von Sal-
zmann“'. Pittore diplomato, anch’egli residente nel-
la citta-giardino di Hellerau, von Salzmann disegnava
mobili per la fabbrica di Karl Schmidt*?; era un talento
della manualita, un vrai génie de realisation, come lo
definisce Hélene Brunet-Lecomte®. Nel 1910 fu chia-
mato da Jaques-Dalcroze per dare una soluzione tec-
nica all'impianto di illuminazione della grande sala, in-
carico che porto a termine brillantemente®.

Per cominciare, nell’aprile del 1910 Heinrich Tessenow
e Wolf Dohrn si incontrarono a Ginevra con Emile Ja-
ques-Dalcroze® per farsi un’idea piu precisa del suo
ambiente di lavoro e definire un programma funziona-
le. Nello stesso mese Jaques-Dalcroze formuld le sue ri-
chieste per la scuola, e su queste Tessenow poté awvia-
re il progetto®. Infine, il 7 luglio 1910 la Gartenstadt
Hellerau G.m.b.H. e Emile Jaques-Dalcroze firmarono
un contratto®. Il 3 ottobre 1910 la famiglia Jagues-Dal-
croze si trasferi da Ginevra a Dresda-Hellerau®, seguita
da decine di allieve®. Fino all’inizio dell’attivita didatti-
ca nel nuovo edificio di Hellerau le lezioni di ginnastica
ritmica si svolsero nel vecchio Sténdehaus di Dresda®.

Una volta ultimato, un primo progetto di Heinrich Tes-
senow per la Scuola Dalcroze venne sottoposto all’ap-
provazione della Commissione edilizia e artistica della
citta-giardino di Hellerau®', presieduta da Richard Rie-
merschmid. La procedura riguardo principalmente |'u-
bicazione e il portico. In un primo momento ['edificio,
preceduto da un portico con un tetto leggermente in-
clinato, avrebbe dovuto sorgere su un sito gia destina-
to alla costruzione di una Casa del popolo entro il co-
siddetto Wohlfahrtsland (terreno per uso pubblico), in
una posizione esposta su un pendio, e sarebbe sta-
to raggiungibile attraverso una grande scalinata®. Un

Dall’alto: avvicinamento da sud, 2017; la sala restaurata.
A destra e sopra: scenografie della serie Espace Rythmique,
disegni di Adolphe Appia, 1909 circa.




secondo progetto prevedeva una posizione meno im-
portante, su un'area destinata alla costruzione di pic-
cole case a nord dell’edificato preesistente; mancava il
portico a pilastri e il tetto aveva una pendenza mag-
giore. Alla fine, si giunse a un compromesso: |'edificio
recuperava il portico a pilastri, ma con un tetto piu in-
clinato e in una posizione piu defilata nella zona nord-
est dell'insediamento®. Evidentemente il portico a pi-
lastri era un requisito irrinunciabile; situato sul lato sud
dell’edificio, che aveva un orientamento nord-sud, po-
teva ricevere la luce del sole nella maniera migliore.

Nel progetto approvato per |'esecuzione, la Scuo-
la Dalcroze doveva essere inizialmente collegata alla
Hauptstrasse® attraverso un piccolo piazzale; in una
fase successiva compare invece una piazza vera e pro-
pria, con una fontana a ognuno dei quattro angoli. I
lato sud della piazza & costituito da quattro pensiona-
ti, collegati a due a due da pergole®s; i lati est e ovest
sono delimitati ognuno da due file di case piu lunghe.
Da sud sono cosi visibili sei costruzioni; non e del tut-
to sbagliato vedere in questa soluzione una proiezione
del portico a pilastri come esastilo.

Questa sistemazione della piazza valorizzava il per-
corso verso |'edificio e ne rafforzava la gia spiccata
monumentalita. In piu risultava escluso dalla vista il
pensionato femminile costruito contemporaneamen-
te dall’architetto Karl Sattler, il cui linguaggio forma-
le romanticheggiante non doveva incontrare il gusto
di Heinrich Tessenow. Infine, la configurazione di que-
sta piazza dimostra la scarsa considerazione in cui era
ancora tenuto il piano regolatore di Riemerschmid: la
Hauptstrasse che vi era prevista dovette essere sposta-
ta in favore di questo progetto.

Emile Jaques-Dalcroze e Adolphe Appia furono co-
mungue molto soddisfatti della proposta di Tessenow
e accettarono la posizione un po’ defilata all’interno
della Siedlung®®. Il 22 aprile 1911 fu posta la prima
pietra®’; gia a novembre la Scuola Dalcroze poté ini-
ziare la sua attivita nell’edificio costruito solo parzial-
mentes®. Nella successiva primavera del 1912 tutta la
struttura era pronta per essere utilizzata®. La presen-
tazione ufficiale al pubblico si tenne a giugno, in occa-
sione del festivals°.

Nelle diverse fasi della progettazione I'impianto archi-
tettonico di base rimase praticamente immutato: un
corpo quasi quadrato a simmetria assiale, con un’al-
ta sala centrale che collega il lato sud al lato nord e
due ali laterali di due piani, alte la meta. Modifiche di
lieve entita furono apportate per lo piu nei dettagli,
come la soppressione dei capitelli dai pilastri esterni
del portico. | pilastri interni sono interamente di arena-
ria di Cotta®’; quelli esterni sono rivestiti in pietra na-
turale solo sulla faccia interna, mentre sul lato anterio-
re e posteriore sono intonacati. La differenza & dovuta
alla diversa funzione dei pilastri: quelli situati all'inter-
no sono elementi puramente portanti, mentre quelli

esterni, cavi al centro, servono da pozzi di ventilazione
per la grande sala e per questo sono realizzati in mu-
ratura. Questa sottile differenza testimonia il comples-
so pensiero di Heinrich Tessenow, attento alla funzio-
ne fin nei minimi dettagli.

Oltre il portico a pilastri, sotto le tribune della grande
sala, si apre un foyer trasversale. Questo ambiente ha
un soffitto con travi, collocate negli assi dei pilastri. La
luce guida chi entra verso i lati, in ciascuno dei quali
si trova una scala di proporzioni generose, con quat-
tro rampe; la luce arriva dalla grande finestra del pia-
no superiore attraverso il vano delle scale, piuttosto
ampio e quasi quadrato (5,25 x 5,42 metri). Anche la
luce elettrica scende attraverso il vano scale, grazie a
un lampadario modulare sispeso al soffitto del piano
superiore formato da 49 (7 x 7) lampade. Alla gran-
de sala al piano terreno si accede lateralmente attra-
verso sale adiacenti alle scale. Queste hanno la stessa
estensione della corte aperta verso l'alto al piano su-
periore e sono illuminate da lucernari. Sul lato ester-
no, una fila di ambienti piu piccoli con funzioni ac-
cessorie corre parallela alla grande sala per tutta la
profondita dell’edificio. A questi ambienti corrispon-
devano esternamente i bagni d’aria e di sole. Sul re-
tro era previsto un teatro all’aperto con quattro ordi-
ni di gradinate.

Al di sopra della galleria, la grande sala & lunga 43 m,
raggiungendo cosi il limite massimo della distanza tra
spettatori e attori che, in un teatro, permette visibili-
ta e acustica ottimali®?. La sala ha una larghezza net-
ta di 16,50 m per un'altezza di 12 m; vi trovano posto
560 spettatori e 250 attori®. Dalla parete, a una distan-
za assiale di 2,90 m, pilastri larghi un metro sporgono
verso l'interno di mezzo metro. Servono a sostenere al-
ternativamente le capriate del tetto e le passerelle utili
a manovrare i riflettori sul soffitto; quelli che svolgono
quest’ultima funzione presentano una scanalatura cen-
trale per contenere gli impianti tecnici. La luce naturale
arriva lateralmente, attraverso alcune finestre posizio-
nate in alto e, dalla parte del portico, attraverso finestre
verticali larghe come lo spazio tra i pilastri.

Al centro della grande sala si trova il golfo mistico, che
divide lo spazio scenico dal pubblico. Misura 4,60 m in
profondita, e aveva una zona di risonanza in basso e
un parapetto in alto®. Poteva essere coperto con del-
le tavole, e in questo modo la sala aveva un pavimento
unitario e continuo. Le salette per le esercitazioni situa-
te ai due lati della grande sala dalla parte nord poteva-
no fungere da palcoscenici laterali. Dalla zona riservata
al pubblico (quando le aperture rimanevano prive di ri-

Dall’alto: primo progetto con portico e tetto piano spiovente;
progetto senza portico e con tetto ripido; terzo e ultimo
progetto con portico e tetto a falde sul piccolo piazzale
originariamente previsto, vista a volo d’uccello da sud-est;
progetto con Il teatro a gradoni all’aperto sul lato del giardino,
vista a volo d'uccello da nord-ovest.
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Prospettive disegnate da Tessenow.

Sopra: il Festspielhaus con il piazzale e le case per gli allievi.
Sotto: vista dall’alto di tutto il complesso. Il teatro a gradoni
all'aperto sul lato del giardino non é stato realizzato.

Al centro: solarium delle allieve. | supporti della pergola sono
profilati in modo diverso rispetto al solarium degli allievi.

In basso a destra: una casa per gli insegnanti con una pergola.
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vestimenti) la vista poteva spaziare attraverso i corridoi
di passaggio e i pilastri del portico o del muro esterno
fino al teatro all’aperto previsto a nord.

Secondo la teoria di Adolphe Appia®s, messa in pratica
da Alexander von Salzmannes, le pareti e il soffitto della
grande sala potevano diventare luminose®. Le lampa-
de elettriche che vi erano applicate erano nascoste da
un telo di stoffa bianca imbevuto d'olio o di cera, teso
alla distanza di un metro dalla parete®®. Lo stesso valeva
per il soffitto, dove si trovavano delle scanalature per
i riflettori. Per quanto riguarda le lampade, si trattava
di speciali lampade al tantalio®, disponibili sul mercato
solo dal 1905. Installate in diverse migliaia di esempla-
ri’°, potevano essere regolate d’intensita tramite un’ap-
posita centralina.”” Durante gli spettacoli il sistema di il-
luminazione era manovrato dal fratello di Wolf Dohrn,
Harald, sequendo una partitura musicale’.

Nella zona del palcoscenico, situata allo stesso livello
del resto della sala, elementi architettonici prendevano
il posto delle scenografie: scale, rampe, piattaforme,
pilastri e cosi via, che potevano essere combinati va-
riamente come moduli. Questi elementi scenici, det-
ti espaces rythmiques, furono progettati da Adolphe
Appia e realizzati da Alexander von Salzmann’. Richia-
mano alla mente, tra le altre cose, i complessi dei tem-
pli a terrazze dell’antica Grecia o gli interni dei templi
egizi. Il loro corrispondente nella zona del pubblico era
costituito da un piano inclinato mobile con file di posti
a sedere, che saliva dal golfo mistico e, superata la gal-
leria, arrivava fino alla parete esterna.

L'analisi del processo di progettazione rivela in pianta
una suddivisione reticolare, che si pud presumere fos-
se basata su un modulo quadrato di tre metri di lato
e avesse un’applicazione puramente ideale. Secon-
do questa griglia la grande sala presenta due quadra-
ti con lato pari a sei moduli, il palcoscenico di servizio
un quadrato con lato di quattro moduli. L'atrio latera-
le ha una larghezza di tre moduli, I'ala laterale di due e
il corridoio di un modulo. La parte laterale dell’edificio
ha quindi una larghezza totale di sei moduli, la stessa
della grande sala centrale e del portico. Ancora, la sca-
la occupa quattro per quattro moduli, con uno spazio
centrale tra le rampe di due per due moduli. Cosi tut-
to il corpo dell’edificio, compresi i due portici laterali
ed esclusi i bagni d'aria e di sole che sporgono solo al
piano terreno, forma un quadrato di diciotto moduli.

La suddivisione ideale descritta venne leggermente mo-
dificata nella fase di progettazione, come si puo vede-
re nelle dimensioni dell’edificio esistente, dove le misure
effettive del modulo variano tra 2,90 e 3,00 m. Di con-
seguenza la struttura, senza i portici e i bagni d'aria e
di sole che sporgono dal rettangolo della pianta, € larga

In alto: pianta della ricostruzione.

Al centro: stato attuale, sezione trasversale.

In basso: stato attuale, sezione longitudinale con il seminterrato.
Disegni di Ann-Christin Stolz.
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diciotto moduli (pari a 53,38 m) e profonda sedici mo-
duli, 0 46,81 m’s. Poiché la larghezza del portico é de-
terminata dagli assi della griglia ma il muro confinante
con esso é centrale rispetto all’asse, su ciascun muro la-
terale del portico si ha un arretramento pari a meta del-
lo spessore del muro stesso, vale a dire di 0,31 m. A
causa di tale arretramento la grondaia, che corre lungo
tutto il corpo centrale con la grande sala, risulta insolita-
mente sporgente sul fronte del portico. Un piccolo det-
taglio che dimostra come per Tessenow una soluzione
di questo genere nasca da una necessita interiore.

Nella suddivisione del portico gli assi dei suddetti mo-
duli, lunghi circa 3 m, formano i cinque assi delle fine-
stre’®. La suddivisione e ottenuta dividendo il modulo in
tre sottomoduli, dove i pilastri interni hanno la larghez-
za di un sottomodulo e gli spazi tra I'uno e I'altro, come
pure i pilastri esterni, di due sottomoduli. La suddivisio-
ne verticale & ottenuta in maniera analoga. L'altezza dei
pilastri & costituita da quattro moduli. Di conseguen-
za, il rapporto altezza-larghezza & di 12:1 per i pilastri
esterni e 6:1 per quelli interni. L'altezza dell’architrave
é di un sottomodulo, quindi corrisponde alla larghez-
za del pilastro interno. La suddivisione delle traverse
delle finestre segue la modularita descritta. Al centro
del triangolo del frontone si trova il simbolo yin-yang”.
L'inclinazione del tetto (poco meno di 45 gradi) e stata
calcolata probabilmente in modo che ai diciotto sotto-
moduli della larghezza del portico ne corrispondessero
sedici per |'altezza del colmo.

La suddivisione del fusto dei pilastri & ottenuta indi-
pendentemente dal modulo descritto per la suddivisio-
ne delle finestre. Esso, infatti, & formato da sette parti
uguali alte 1,86 m, che segnano cosi un ritmo proprio.
E chiaro che sotto questo aspetto architettura e musi-
ca sono diverse: se in quest’ultima un ritmo differen-
te prodotto da una varieta di strumenti diversi verreb-
be percepito come sgradevole, nel portico della Scuola
Dalcroze questo non & ancora mai avvenuto. Piutto-
sto, nella realizzazione architettonica il ritmo differente
evita quella fissita prodotta dalle griglie rigide. Heinri-
ch Tessenow doveva saperlo o, quanto meno, intuirlo.

La suddivisione delle altezze delle ali laterali dipen-
de dal portico. La gronda di quest'ultimo, ad esem-
pio, si trova all'altezza di quattordici micromodu-
li, mentre I'altezza in gronda dell’ala laterale si trova
a sette micromoduli, vale a dire la meta. L'altezza del
parapetto delle finestre risulta dall’ulteriore dimezza-
mento dell’altezza in gronda dell’ala laterale, e I'altez-
za dell’architrave & di sei micromoduli. Come nel caso
del portico, la disposizione orizzontale delle aperture
& basata sui moduli. Ad esempio, la finestra esterna si

In alto a sinistra: vano delle scale sul lato ovest, 1912 circa.

In alto a destra: I'atrio d'ingresso verso ovest, 1912 circa.

Nel tondo: al centro Emile Jaques-Dalcroze.

A sinistra: la sala grande con la fossa dell’orchestra e I'area
per il pubblico. Il rivestimento in tessuto davanti alle pareti

e al soffitto & illuminato da dietro (foto tratta da un giornale).
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trova al centro di un asse di moduli ed e larga meta del
modulo. La grande finestra della scala segue invece la
divisione in tre del modulo, ovvero il menzionato sot-
tomodulo del portico, sviluppandosi tuttavia dal centro
verso il portico di cinque sottomoduli e venendo cosi
a trovarsi in una posizione lievemente eccentrica all’in-
terno degli assi dei moduli.

Con questa configurazione Heinrich Tessenow ha ab-
bandonato il modello dell’epoca Um 1800 — quello
con le finestre distribuite regolarmente sui due piani
dell’ala laterale, come si vede ancora nei progetti pre-
sentati alla Commissione edilizia e artistica — e, con il
contrasto fra piano terreno chiuso e grande finestra
della scala, ha creato una soluzione del tutto autono-
ma e dinamica, determinata dalla funzione. In linea di
massima lo stesso vale per le facciate laterali. Queste,
per la loro posizione dietro ai bagni d'aria e di sole, ri-
cevono tuttavia un trattamento secondario e, rispetto
al progetto iniziale presentato alla Commissione edili-
zia e artistica, mostrano una certa liberta nella dispo-
sizione delle aperture. Nell'insieme, questa soluzione
per le facciate esprime un progetto decisamente all’a-
vanguardia per |'epoca.

Dal punto di vista della tipologia il progetto di Hein-
rich Tessenow per la Scuola Dalcroze di Hellerau ven-
ne descritto anche come un incrocio tra tempio e pale-
stra, o come un monastero di eta barocca®. Il portico,
con le sue sei colonne, pud essere senz'altro interpre-
tato come un’allusione all’esastilo classico. La penden-
za relativamente pronunciata del frontone non costitu-
isce una contraddizione, perché all’inizio del XX secolo
si sapeva gia che il tempio greco, prima che fossero in-
trodotte le tegole di marmo, aveva una copertura dal-
la pendenza piuttosto pronunciata®'. La grande altez-
za dei pilastri della Scuola Dalcroze si deve al fatto che
Tessenow non ha collocato il portico davanti all’edifi-
Cio come un corpo a sé piu basso, come si usa normal-
mente nei teatri, ma gli ha dato il contorno della gran-
de sala. Cosi i pilastri, con un rapporto 12:1, superano
le proporzioni del tempio greco classico — non diver-
samente dai portici del classicismo, come il progetto
del Tempio dell’'Uguaglianza (7:1) di Jean-Nicolas-Louis
Durand e Jean-Thomas Thibault®?, o quello dell’Elisa-
bethkirche (9:1) a Berlino di Karl Friedrich Schinkel. In
entrambi questi esempi la distanza tra i pilastri, inoltre,
& doppia rispetto alla larghezza.

Lipotesi di Marco De Michelis che questo portico, con
il suo eccezionale sviluppo in altezza, risenta dell’in-
flusso delle scenografie della serie Espaces rythmiques
di Adolphe Appia, appare plausibile®. Tuttavia, si pud
osare ancora un passo in piu: il portico & prima di tutto
una scenografia. A prova di cid si pud portare la sua ri-
petizione sul lato nord, dove non ha una funzione di in-

In alto: analisi progettuale della facciata sud.
A sinistra: analisi progettuale della pianta.
Disegni di Ann-Christin Stolz.
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gresso rappresentativo ma fa pressoché esclusivamente
da sfondo per il teatro all’aperto (la cui costruzione ri-
mase incompiuta). Vista questa funzione di quinta sce-
nica, il fatto che il portico non avesse una copertura a
bassa pendenza come un tempio greco classico non
solo era di importanza secondaria ma forse era persino
meglio, perché in tal modo I'associazione con il tem-
pio greco risultava indebolita; e, di conseguenza, ¢ lo-
gico che i quattro pilastri interni abbiano capitelli ap-
pena accennati e quelli esterni ne siano del tutto privi.

Forse e possibile anche interpretare i larghi pilastri
esterni del portico della Scuola Jaques-Dalcroze come
un‘allusione all’analoga articolazione del portico an-
teriore del Conservatorio di Ginevra. In quest’ultimo,
tuttavia, il secondo portico sul lato posteriore mette in
luce una differenza sostanziale rispetto alla Scuola Dal-
croze, visto che riceve un trattamento chiaramente se-
condario. In ogni caso i riferimenti descritti dovettero
essere un motivo importante per il grande entusiasmo
che il progetto di Heinrich Tessenow suscitd in Emile
Jaques-Dalcroze e in Adolphe Appia®. Cosi nel portico
della Scuola Dalcroze é possibile che I'interesse princi-
pale non fosse quello della configurazione architetto-
nica, della conformita a un determinato stile. Vista la
sua particolare funzione come scenografia, non c’e da
meravigliarsi che essa rappresenti un’eccezione nell’o-
pera di Tessenows®.

Con i palcoscenici laterali/salette per le esercitazioni si-
tuate a nord, la grande sala centrale forma una pianta
cruciforme scandita da pilastri, che ricorda gli edifici sa-
cri cristiani®. Lo stesso vale per la luce, che entra late-
ralmente da pareti finestrate in alto. Questa soluzione
ben si adatta alla funzione dell’ambiente, visto che al
culto di Emile Jaques-Dalcroze veniva attribuito un che
di messianico, di redenzione del mondo: [Cosi] Helle-
rau diventera un luogo di pellegrinaggio dove la fonte
dell’arte zampilla con purezza redentrice, quale fonte
salvifica per tutti quelli che soffrono per le imperfezio-
ni della vita®”. Al tempo stesso potrebbe trattarsi di una
simbolizzazione, deliberatamente realizzata da Heinri-
ch Tessenow, di quella unita tra palcoscenico e platea
che Adolphe Appia definiva cathédrale de I'avenirs.

Pur con tutte le allusioni all’architettura sacra, dal pun-
to di vista funzionale la sala centrale della Scuola Ja-
ques-Dalcroze e innanzitutto un teatro (musicale). A
prima vista sorprende che nel progettare un teatro ri-
formato Tessenow non si riallacci a quei riformato-
ri che, alla fine del Settecento o a cavallo tra Otto-
cento e Novecento, partono come Adolphe Appia da
una riflessione sul teatro greco antico. Come esempio
piu recente di teatro riformato si pud ricordare il Fe-
stspielhaus di Bayreuth dell’architetto Otto Brickwald
(1876), con la sua platea a V formata da segmenti di
arco, o il gia menzionato progetto di Peter Behrens per
la Mathildenhéhe a Darmstadt, dove la platea & un
grande semicerchio integrato da un semicerchio piu
piccolo per il palcoscenico®.
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Considerata I'intensa partecipazione di Appia al teatro
di Bayreuth, ci si sarebbe potuti aspettare che avreb-
be dato a Heinrich Tessenow istruzioni analoghe —
guanto meno un modello, come quello che trova chia-
ra espressione nel Prinzregententheater di Monaco
(1901) e nello Schillertheater di Berlino (1906), pro-
gettati dall’architetto Max Littmann®. Appia era inve-
ce dell'idea che un anfiteatro coperto® offra una vista
non bella, quasi ripugnante®. Inoltre si puo supporre
che per i suoi moduli scenici rettangolari avesse biso-
gno di un palcoscenico anch’esso rettangolare e che,
poiché voleva uno spazio unificato, la zona destinata al
pubblico si sia formata pit 0o meno da sé; e che, di con-
seguenza, anche la disposizione lineare dei posti a se-
dere, piuttosto svantaggiosa per quanto riguarda la vi-
sibilita del palcoscenico, sia stata alla fine determinata
dalle forme rettangolari dei moduli scenici.

Al di la delle ovvie indicazioni di Appia, nel suo proget-
to Tessenow si rifece fondamentalmente alla tipologia
di teatro in uso in Europa dalla fine del Settecento e
per tutto I'Ottocento®, caratterizzata, come a Helle-
rau, da una divisione in zone, con un foyer antistante
la sala che corre sotto la galleria, con scale adiacenti e
spazi di passaggio ai lati attraverso i quali si accede alla
sala stessa. Un primo esempio di questa tipologia & il
Théatre de I'Odéon a Parigi, del 1780%; altri, coevi a
Hellerau, sono il Kiinstlertheater di Monaco (1908) e lo
Hoftheater (1908) di Weimar, entrambi opera di Max
Littmann®. La adottd anche il maestro di Tessenow,
Martin Dulfer, nei teatri delle citta di Merano, Dort-
mund e Friburgo e nel progetto del teatro di Hagen®.

Nella stessa tipologia rientra anche, come variante con
una sola scala, il Conservatorio di Ginevra (1858), pro-
gettato dall’architetto parigino Cicéron Jean-Baptiste
Lesueur (1794-1883), e dove Emile Jaques-Dalcroze la-
voro fino alla sua partenza per Hellerau?”. Anche que-
sto edificio, soprattutto dopo I’'ampliamento del 1911,
presenta una fila di ambienti piu piccoli, destinati per
lo piu all'attivita didattica, disposti parallelamente sui
due lati della sala grande, come nella Scuola Dalcro-
ze di Hellerau®s. Qui la grande sala ha una capienza di
560 spettatori, quasi il doppio del Conservatorio di Gi-
nevra®; e anche la superficie di base & quasi il doppio
che a Ginevra. Certamente un motivo in piu per giu-
stificare I'entusiasmo di Emile Jaques-Dalcroze per I'e-
dificio di Hellerau: in linea di massima come quello di
Ginevra, solo notevolmente piu grande e fatto pratica-
mente su misura per lui'™. Al linguaggio formale del
suo nuovo domicilio, invece, scarno in confronto allo
sfarzo neorinascimentale della sua sede ginevrina, lui e
i suoi allievi dovevano ancora abituarsi™'.

All'inizio la Scuola Dalcroze ebbe un successo enorme:
curiosi da tutto il mondo venivano senza sosta a infor-

Dall’alto: dettaglio del portico, cartolina, 1912 circa;
esercizi di ginnastica ritmica davanti al portico della Scuola
Dalcroze; la Scuola da sud-ovest, cartolina; a piedi verso
la Scuola Dalcroze.

Dresden-Bellzrau

Bildungsenstalt Jagues-Daliroze




marsi sulla sua attivita'. Nell'lanno1913-1914 potero-
no iscriversi circa 490 allievi, per lo piu di sesso femmi-
nile, provenienti da tutta Europa'®. Spesso si trattava di
ragazze molto attraenti’®. Non & dato sapere cos'altro
esattamente colpisse il giovane Charles-Edouard Jean-
neret-Gris, il futuro Le Corbusier — il cui fratello Albert
era uno dei collaboratori di Emile Jaques-Dalcroze'® e
a Hellerau insegnava ginnastica ritmica e componeva
musica'® — nelle sue tre visite alla citta-giardino'. In
una fotografia di questo periodo posa come se godes-
se gia della futura fama, con evidente disappunto del-
la sua compagnia'®.

Un altro giovane architetto di nome Ludwig Maria
Mies frequentava regolarmente Hellerau a causa del-
la fidanzata, Ada Bruhn, ma anche di altre tre giovani
donne con cui si trovava benissimo — Marie Wiegmann
(o Mary Wigman, suo nome d‘arte), Erna Hoffmann
ed Elisabeth Knupfer, che condividevano con Ada il
Viermédelhaus (Casa delle quattro ragazze), una del-
le casette a schiera di Richard Riemerschmid'®. A Hel-
lerau Alexander von Salzmann sposd la ginevrina
Jeanne Allemand, e Heinrich Tessenow incontrd Chil-
la Schlichter'®. Queste donne provenivano tutte, senza
eccezione, dalla sfera d'influenza di Emile Jaques-Dal-
croze. Dal canto suo, Wolf Dohrn conquisto il favore
dell’acclamata attrice Mary Dietrich, che nel 1913 par-
tecipd come protagonista alla messa in scena de L'an-
nuncio a Maria di Paul Claudel a Hellerau™'. Di molti
altri avvenimenti e occasioni non sono rimaste tracce
scritte’2; in ogni caso, tra quelli che potevano awvicina-
re le allieve della Scuola Dalcroze non c’erano gli ope-
rai della fabbrica di mobili'’3.

Anche i festival estivi della Scuola Dalcroze esercitava-
no una grande attrazione. In questo svolgeva un ruo-
lo importante Wolf Dohrn, che pubblicizzava le ma-
nifestazioni con abilita ed energia soprattutto nella
sua cerchia'. Nel 1912, oltre alla presentazione degli
esercizi ritmici, venne rappresentato quotidianamente
il secondo atto dell’opera di Christoph Willibald Gluck
Orfeo ed Euridice™. Il pubblico apprezzd soprattutto
la scena in cui Orfeo scende la scala che lo conduce
nell’Ade, passando dalla luce azzurra all’oscurita, inse-
guito dalle Furie's. Visto il grande successo, per il fe-
stival dell’estate seguente fu deciso di mettere in scena
I'opera intera. Nel ruolo del protagonista venne scrit-
turata la cantante Emmi Leisner dell’Opera di Berlino,
che mando in visibilio il pubblico con I'aria Che faro
senza Euridice'”. Il festival del 1913 conto 5000 visita-
tori, 600 dei quali venuti dall’estero'®. L'elenco dei loro
nomi & un vero e proprio Gotha del mondo della cultu-
ra, dell’arte e della critica europee.

Durante gli studi alla Scuola Dalcroze i giovani, soprat-
tutto ragazze di estrazione altoborghese, vivevano un
periodo straordinario e molto formativo''®; per molti fu
il punto di partenza di una futura carriera, a volte bril-
lante. Tuttavia, per quanto riguarda il sistema didatti-
co, si trattava di un circolo elitario e chiuso'. Linse-

gnamento gratuito della ginnastica ritmica ai bambini
di Hellerau trovava un grosso limite nella mancanza di
preparazione e confidenza musicale tra le famiglie de-
gli operai della fabbrica di mobili'#'; in ogni caso, vi-
sto il costo relativamente alto degli alloggi, appena un
terzo di loro poteva o voleva abitare nella citta-giar-
dino'2, Per lo piu gli operai della fabbrica di mobili non
sapevano che farsene della ginnastica artistica’, oltre
al fatto che praticamente non avevano accesso all’edi-
ficio della Scuola Dalcroze, né potevano permettersi i
biglietti per assistere ai festival’>*. Peraltro, mancavano
strutture atte a soddisfare le loro esigenze, come una
biblioteca con letteratura operaia o una sala per con-
ferenze, che avrebbero dovuto essere realizzate con la
Casa del popolo al posto della Scuola Dalcroze'?. In-
somma, l'Istituto rappresentava tutt'altro che un mo-
dello per futuri insediamenti operai'.

Molto di pit pesava il fatto che la costruzione della
Scuola Dalcroze mise a durissima prova le capacita fi-
nanziarie della fabbrica di mobili nel ruolo di mecena-
te. Gia al primo preventivo di 300.000 marchi il pro-
prietario Karl Schmidt trasecolo, e con lui il cognato,
Richard Riemerschmid’. Ma Wolf Dohrn tird dritto
e fece passare i due per menagramo arretrati e me-
schini'?. Nella letteratura si avvertono ancora oggi le
tracce del veleno che Dohrn sparse con i suoi attacchi
pubblici contro Schmidt e Riemerschmid'?. Alla fine, la
scuola con i pensionati annessi costo 1.450.000 mar-
chi®o, Benché i fratelli Dohrn avessero impegnato nel
progetto una parte cospicua del loro patrimonio per-
sonale e Wolf Dohrn vi avesse usato fondi della co-
operativa destinati alla costruzione di case d'abitazio-
ne, alla fine rimasero debiti per poco meno di mezzo
milione di marchi, che |'attivita della scuola non era
in grado di appianare'. La cooperativa edilizia Helle-
rau e la Bildungsanstalt Jaques-Dalcroze G.m.b.H. si
trovarono quindi piu volte sull’orlo del fallimento. Ciod
ebbe tra le sue conseguenze prima I'aumento degli af-
fitti per le case operaie, poi la loro vendita™. In segui-
to all'inflazione degli anni Venti gli enormi debiti con-
tratti per la costruzione della Scuola finirono nel nulla,
a danno dei creditori4.

Per la citta-giardino, che tra il 1909, anno della sua
fondazione, e il 1912 era arrivata a contare 2000 abi-
tanti, la costruzione della Scuola Dalcroze segno I'ini-
zio di un ristagno nello sviluppo edilizio™. Il gruppo
dirigente si sciolse: nel giugno del 1913 Richard Rie-
merschmid si ritird dalla presidenza della Commissio-
ne edilizia e artistica, seguito da Theodor Fischer e Her-
mann Muthesius'®. Lo stesso fece Karl Schmidt, che

A destra, dall’alto: Conservatorio di Ginevra, prima del 1910;
confronto tipologico tra gli edifici teatrali (musicali) della Scuola
Dalcroze a Dresda-Hellerau, del Conservatorio di Ginevra e del
Teatro Comunale di Dortmund dellarchitetto Martin Dilfer.
Disegni di Ann-Christin Stolz.
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abbandono anche la presidenza della Gartenstadt Hel-
lerau G.m.b.H."¥7. Sulla stampa si moltiplicarono le ac-
cuse pit o meno velate alla gestione finanziaria di Wolf
Dohrn2. Alla fine, questi si mise contro tutta la cit-
ta-giardino, tranne Heinrich Tessenow e Alexander von
Salzmann°. Mori in un incidente il 4 febbraio 1914,
["ultimo giorno di una vacanza invernale trascorsa sul-
le Alpi svizzere con la sua amante Mary Dietrich'*. Un
incidente che, se si pensa alla vita ormai rovinata di
Dohrn, pud essere ben visto come un suicidio™'. La
rottura era stata talmente profonda che Karl Schmidt e
Richard Riemerschmid rifiutarono di tenere un discorso
durante le esequie, che si svolsero a Hellerau'. Infine,
al principio dell'estate 1914, Emile Jaques-Dalcroze
prese un periodo di congedo per lavorare a un pro-
getto a Ginevra. Non sarebbe pili tornato a Hellerau™:.

Anche Heinrich Tessenow lascio Hellerau. Il suo nome,
strettamente legato alla riforma della vita borghese di
inizio secolo soprattutto attraverso la Scuola Dalcro-
ze, divenne noto in tutto il mondo. Cosi, da ex inse-
gnante di scuola professionale e assistente universita-
rio, Tessenow divenne in breve tempo un architetto
di fama internazionale, e come tale idoneo all'inse-
gnamento universitario. Nell’autunno del 1913 poté
avere una cattedra alla Kunstgewerbeschule di Vien-
na persino come non austriaco'. Tuttavia dovette ri-
manere ferito dal fatto che, con la partenza di Emile
Jaques-Dalcroze, la Scuola di Hellerau era ridotta ad
ombra di sé stessa, tanto che si ventild I'idea di con-
vertirla in fabbrica™. Dopo la Prima guerra mondiale
Tessenow vi istitul una comunita di artigiani, riuscen-
do a mantenere I'uso della struttura esistente'. Inol-
tre voleva diventare architetto capo della citta-giardino
di Hellerau, lasciandosi alle spalle Richard Riemersch-
mid*. Solo con la nomina a docente alla Technische
Hochschule di Berlino Charlottenburg e con il trasfe-
rimento a Berlino, poté svincolarsi definitivamente dal
suo grande successo™.

Visto il culto del genio che regnava nella cerchia di
Wolf Dohrn, va da sé che un edificio realizzato sotto
la sua egida, e di conseguenza I'architetto da lui de-
signato, dovesse essere eccezionale. A questo assun-
to forni la sovrastruttura verbale Karl Scheffler con la
sua scaltra retorica. Ne L'architettura della metropo-
"%, ad esempio, comincia affermando la straordina-
rieta di Heinrich Tessenow, per poi passare a demolire
Paul Schultze-Naumburg, a suo tempo assai apprez-
zato e con il quale Tessenow aveva un conto in sospe-
so. Dei due colleghi di Hellerau, é soprattutto Richard
Riemerschmid a finire sotto tiro, principalmente come
punizione per essersi opposto al progetto della Scuola
Dalcroze, mentre Hermann Muthesius se la cava piut-
tosto a buon mercato o senza gravi danni''. E con cid
la diretta concorrenza era sistemata.

Tessenow viene presentato come se fosse calato nel
presente direttamente dall’epoca di Goethe con una
macchina del tempo. Tutto cio che gli si sarebbe po-
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tuto rimproverare viene trasformato in positivo, dall’a-
scetismo del suo linguaggio formale alle origini umili
e alla mancanza di una laurea. Ovviamente, in que-
sto peana, la Scuola Dalcroze rappresenta il culmine. Si
crea cosi il mito di Heinrich Tessenow, ripreso pit vol-
te dallo stesso Scheffler e amplificato all’infinito da al-
tri autori'®?; a tutt'oggi non c'é praticamente uno stu-
dio su Tessenow che non lasci a lui, almeno in parte, la
sovranita dell'interpretazione.

Ma che cosa c’e in questa curiosa mescolanza di
chiacchiere e affermazioni non dimostrate? Ecco due
esempi di quanto scrive Karl Scheffler: la Scuola Dal-
croze ha proporzioni sonore, dallo swing ritmico [sic!]
e si sente una melodia che emana dalle masse, dalle
proporzioni tra superfici, finestre, porte, tetti, corni-
cioni e struttura dell’insieme'3. Dagli studi di cui si &
detto, oggi sappiamo che in un primo momento Hein-
rich Tessenow diede all’edificio rapporti proporzionali
semplici, secondo un sistema in voga tra gli architetti
ambiziosi dell’epoca e applicato a edifici di vario uso.
Nella rielaborazione del progetto I'edificio ha poi as-
sunto la sua particolare dinamica moderna; il tentati-
vo di sentirvi o vedervi la ginnastica ritmica va tuttavia
lasciato nel campo delle proiezioni. Il secondo punto:
Schinkel stringerebbe comprensibilmente la mano a
Tessenow per questo lavoro™. Non lo avrebbe fatto
certo per la partizione neobarocca della facciata del-
la Scuola Dalcroze con I'aggetto dell’avancorpo: & pit
che probabile che a Schinkel non sarebbe piaciuta.
Quanto al portico, se gliel’avrebbe fatta passare liscia
con quei pilastri cosi esili, rimane una domanda aper-
ta. E allora quale sarebbe stato il motivo del presunto
apprezzamento di Karl Friedrich Schinkel? Karl Schef-
fler non ce lo dice.

Per valutare la qualita del progetto per la Scuola Dal-
croze di Heinrich Tessenow dovremo quindi rivolger-
ci all'edificio stesso. Esso ci offre una visione diretta e
profonda del lavoro dell’architetto, al di la dell’appros-
simazione o dell’arbitrio delle parole; dimostra che egli
ha saputo dare forma in maniera esemplare alle richie-
ste dei due fautori, Emile Jaques-Dalcroze e Adolphe
Appia. Probabilmente questo vale gia per il distacco e
I'austerita monastica dell’edificio, che rispondevano al
culto di Jagques-Dalcroze; certamente vale per I'orga-
nizzazione dello spazio interno della grande sala in re-
lazione al progetto teatrale di Appia, come anche per
il richiamo sia alla tipologia normale del teatro, sia al
precedente luogo di lavoro di Jagues-Dalcroze, il Con-
servatorio di Ginevra.

Il portico della Scuola Dalcroze pud essere considerato
un capolavoro. Esso rimanda un’eco lontana dell’anti-
chita classica, ma solo nella misura necessaria a rende-
re visibile I'altrettanto lontano richiamo all’antico teatro
greco di Jaques-Dalcroze e Appia; e puo essere inteso
in primo luogo come una scenografia diventata archi-
tettura adatta alla serie degli Espaces rythmiques — con
un piccolo riferimento, en passant, al portico del Con-

Charles-Edouard Jeanneret (Le Corbusier) in compagnia
durante un’escursione nei dintorni della citta-giardino di
Hellerau, 1911 circa.

Gruppo di allieve nel solarium.
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servatorio di Ginevra. Nell’insieme, con la facciata del-
la Scuola Dalcroze Heinrich Tessenow ha trasceso il mo-
dello Um 7800 per arrivare a un’espressione del tutto
autonoma e si & anche dimostrato capace di proget-
ti sottili e complessi, oltre che abbastanza accorto da
compiacere i suoi committenti.

L'analisi della Scuola Dalcroze mostra chiaramente
che, quando progettava, Tessenow aveva sempre ben
chiaro tanto il dettaglio quanto I'esecuzione, per que-
sto non mancava di trovare soluzioni particolarmente
efficaci, a volte anche fuori dagli schemi. Quest'ultima
osservazione vale, ad esempio, per I'impiego di ma-
teriali diversi nei pilastri del portico o per le grondaie
molto sporgenti. Con questo approccio globale, Tes-
senow si distingue dagli architetti-artisti del suo tem-
po, che in genere lasciavano ai tecnici I'esecuzione dei
loro progetti: sotto questo aspetto si awvicinod effetti-
vamente pitl di quasi tutti gli altri ai maestri costrutto-
ri dell’epoca di Goethe. Nell’insieme si puo dire che,
con la Scuola Dalcroze, Tessenow non ha costruito un
monumento dalla bellezza classica ma un edificio in-
cisivo, elegante ed emblematico, che in molti modi ri-
specchia la riforma del teatro e della danza che veniva
praticata al suo interno.
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74 Beacham 2006, p. 119. Vedi ivi, tra le altre, le illustrazioni B9 e
B 10; Kuschnig 2017, p. 104.
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Heinrich Tessenow con Walter Gropius, Hans Poelzig e Max Taut,
supplemento al n. 4 del Deutsche Kurz-Post, 1930
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im letzten Jahrhundert ihrer traditionellen Entwicklung (Intorno
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83 De Michelis 1991, p. 29.

84 Vedi Beacham 2017 (b), p. 53.

85 De Michelis 1991, p. 27.

86 Storck 1912, p. 91.

87 Karl Storck in Giertz 1975, p. 133.

88 Bablet 1965, p. 278.
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92 Bablet-Hahn 1986, p. 314.

93 Semper 1904, p. 108 sgg.

94 Ibidem, p. 109.
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96 Vedi Creutz 1910, passim.

97 Baertschi, Balmer 1989, p. 10 sgg.
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to Adrien Pevrot (vedi Baertschi, Balmer 1989, p. 15). Si puo ipo-
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99 Vedi Plan Conservatoire de Musique de Genéve. Un sentito
ringraziamento a Jacques Tchamkerten dell’Archivio del Conser-
vatorio di Ginevra per avere reso disponibile il materiale sulla sto-
ria dell’edificio.

100 De Michelis 1991, p. 33.

101 Feudel 2007, p. 162.

102 Spector 1990, p. 163 sgg.

103 Sarfert 1992, p. 31. Feudel 2007, p. 163. Per i dettagli
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1990, p. 155 sg.

104 Feudel 2007, p. 166.

105 Samuel 2004, p. 46.

106 Sarfert 1992, p. 83.

107 Vedi De Michelis 1996, p. 35 sg.
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109 Sarfert 1992, p. 60. Ancora Rohe 2001, p. 13, e Schulze,
Windhorst 2012, p. 44 sg.

110 Kindt 1982, p. 185, nota 2.

111 Giertz 1975, p. 180; Sarfert 1992, p. 97.
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le Furie; vedi Haas 2007, p. 291.

113 Vedi Heuss 2007, p. 41 sgg.

114 Feudel 2007, p. 166.

115 Nitschke 2005, p. 233.

116 Beacham 2006, p. 141.

117 Ibidem, p. 151; Brandenburg 2007, p. 176.

118 Giertz 1975, p. 169; Nitschke 2005, p. 179; Beacham 2006,
p. 151.

119 Feudel 2007, p. 166.

120 Giertz 1975, pp. 136, 189.

121 Ibidem, pp. 136, 146, 189; Heuss 2007, p. 41.

122 Hollek 2007, p. 72 sgg; ancora, Schinker 2013, p. 473.

123 Giertz 1975, p. 189; Sarfert 1992, p. 72; Hollek 2007, p. 82.
124 Giertz 1975, p. 146.

125 Dohrn 1908, p. 27 sg.; Kampffmeyer 1908, p. 105; Hollek
2007, p. 84 sgg.

126 Vedi Nitschke 2005, p. 166 sgg., dove si sostiene che la pro-
venienza internazionale delle allieve e degli allievi della Scuola
Dalcroze impedi I'avanzata della Volkische Bewegung (movimen-
to popolare) nella citta-giardino di Hellerau nella prima meta de-
gli anni Venti. Tuttavia, Nitschke non & in grado di dimostrare tale
affermazione.

127 Vedi De Michelis 1991, p. 25, dove si parla di 450.000
marchi. Schinker riporta 300.000 marchi per il primo preventi-
vo (Schinker 2013, p. 239) e, per quello definitivo (Ibidem, p.
37), 400.000 marchi destinati alla costruzione della scuola piu
100.000 per gli arredi interni (lbidem, p. 37).

128 Wangerin, Weiss 1976, p. 31; Nitschke 2003, p. 95; Nitschke
2005, p. 86.

129 Storck 1912, p. 88.

130 Nitschke 2005, p. 86, nota 114. Secondo Spector (1990, p.
198), alla fine mancavano ben 723.000 marchi.

131 Feudel 2007, p. 158.

132 Brandenburg 2007, p. 177.

133 Schinker 2013, p. 56.

134 Nitschke 2005, p. 263.

135 Schinker 2013, p. 469. Gli sviluppi negativi della citta-giar-
dino di Hellerau furono descritti approfonditamente nel 1914
dallo scrittore e giornalista di Dresda Hans Horst Kreisel per una
volta da un‘angolazione diversa da quella dell’arroganza. Vedi
Kreisel 2007, p. 336 sgg. Sul ristagno dello sviluppo demogra-
fico della citta-giardino di Hellerau, vedi Schinker 2013, p. 469.
136 Nitschke 2005, p. 83, 86, nota p. 115; Schinker 2013, p. 45
sg., 118.

137 Schinker 2013, p. 47.

138 /bidem, p. 45.

139 Nitschke 2005, p. 230.

140 Ibidem, p. 170 sgg.; Schinker 2013, p. 56.

141 Giertz 1975, p. 185; Sarfert 1992, p. 44, Spector 1990, p.
178 sg.; Brandenburg 2007, p. 177.

142 Nitschke 2005.
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143 Giertz 1975, p. 185 sg. Non & possibile dimostrare che Emile
Jaques-Dalcroze, sottoscrivendo la protesta di Ginevra contro il
bombardamento della cattedrale di Reims da parte delle trup-
pe tedesche, abbia consapevolmente o meno provocato il divie-
to di entrare in Germania. In ogni caso, alla luce della comples-
sa situazione che si era creata a Hellerau, non sarebbe stato un
atto da biasimare.

144 Wangerin, Weiss 1976, p. 31.

145 Tietze 1913, p. 585; Wangerin, Weiss 1976, p. 31; Schinker
2013, p. 47. Sull'insegnamento di Heinrich Tessenow alla Kunst-
gewerbeschule di Vienna, vedi Bauer 2003, p. 111.

146 Nitschke 2005, p. 186.

147 Ibidem, pp. 117 sgg., 186 sgg.; Schinker 2013, p. 58. Sul ri-
uso della Scuola Jaques-Dalcroze-Schule vedi Schinker 2013, pp.
85 s5gg., 239 s5g.

148 Nitschke 2005, p. 113, 186.

149 Sull'insegnamento di Heinrich Tessenow alla Technische Ho-
chschule di Berlino vedi Bauer 2003, p. 112 sgg.

150 Scheffler 1913 (trad. it., pp. 163-170).

151 Ibidem, p. 166. Una valutazione imparziale dei vari architet-
ti della citta-giardino di Hellerau & in Mackowski 1913, p. 583.
152 Br[reuer] 1912, p. 417 sg.; Storck 1912, p. 7 sgg.; Platz 2000,
p. 57 sg.

153 Klingende, rhythmisch swingende; Melodie, die von den
Massen ausgeht, von den Verhdltnissen der Fldchen, Fenster,
Turen, Dacher, Gesimse und der Komplexe. Scheffler 1912, p. 7;
Scheffler 2011, p. 61.

154 Scheffler 1912, p. 7 sg. (trad. it., p. 168).
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