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Presentazione

Le Giornate Nazionali di Studio sul Vetro, avviate a Venezia nel 1995, con cadenza annuale o biennale, sono 

giunte nel 2019 alla XX edizione: si sono svolte a Venezia, Milano e Napoli (2 volte), Perugia e Massa Martana 

(PG), Genova, Spoleto, Ferrara, Pisa, Bologna, Trento, in Calabria, ad Adria (RO), a Pavia e a Vercelli.

Preme evidenziare in questa sede che, nel lontano 1967, la IV edizione del Congresso Internazionale dell’AIHV 

(la prima in Italia) si svolse nelle due sedi di Venezia e Ravenna, a cura del fondatore del Comitato Italiano 

dell’AIHV, Astone Gasparetto, e per molti aspetti fu un’iniziativa epocale. Anche per questa ragione siamo stati 

molto lieti di ritornare a Ravenna con le Giornate Nazionali di Studio sul vetro del Comitato Nazionale Italiano 

dell’AIHV, che alla fine del 2018 ha celebrato i suoi 40 anni di attività.

Abbiamo sempre posto molta attenzione nell’organizzare questa manifestazione in collaborazione con le isti-

tuzioni culturali e con i musei del territorio.

In primo luogo dobbiamo quindi menzionare l’Università di Bologna - Dipartimento di Beni Culturali, Cam-

pus di Ravenna, co-organizzatore, dove ci siamo incontrati nella prima delle due Giornate. 

Siamo liete di citare, inoltre, il patrocinio del Comune di Ravenna, che ci ha ospitato nella bella sede del Mu-

seo Classis Ravenna e la Fondazione RavennAntica, la collaborazione del Polo Museale dell’Emilia Romagna 

- Ravenna, del Museo Nazionale e della Fondazione Flaminia per l’Università in Romagna.

Il tema principale prescelto per la XX edizione delle Giornate è stato “La multidisciplinarietà nella ricerca sul 

vetro”, ma come sempre sono stati accolti anche relazioni o poster di altri argomenti collegati alla storia del vetro 

e ai più recenti aggiornamenti della ricerca.

In considerazione del tema scelto, la varietà degli approcci sembra ancora maggiore rispetto alle passate 

edizioni, come è mostrato ad esempio dall’apporto dell’archeometria alla ricerca sul vetro. Gli studi dedicati al 

vetro in età moderna, sia dal punto di vista storico-artistico sia sui temi delle diverse produzioni e dei lavoratori 

del vetro, ci hanno portato inoltre con piacere ad allargare i nostri orizzonti di indagine.

Durante le Giornate sono state presentate 22 comunicazioni orali ed esposti ben 30 poster. Di questi, vediamo 

gli esiti nei quaranta contributi pubblicati, un numero rilevante nonostante le difficoltà incontrate dagli studiosi 

nel portare avanti le loro ricerche negli ultimi due anni segnati dall’epidemia da COVID-19, che ha sconvolto 

tutte le nostre esistenze. 

Gli Atti escono nell’Anno Internazionale del Vetro, proclamato dalle Nazioni Unite, e vanno ad arricchire, con 

un prodotto di alto valore scientifico e non effimero, la grande offerta di iniziative dedicate a questo materiale 

tanto interessante e multiforme. 

Vorremmo ricordare e ringraziare tutti coloro che hanno collaborato, con grande impegno, all’organizzazio-

ne delle XX Giornate Nazionali di Studio sul vetro. Il Comitato organizzatore, coordinato da Silvia Ferucci e 

composto da Tania Chinni e Sara Fiorentino, che hanno curato anche tutta la grafica. Inoltre Mariangela Vandini, 

Maria Cristina Carile e Giovanna Montevecchi. Tutti i consiglieri del Comitato Nazionale Italiano, nonché gli 

studenti dell’Università di Bologna, che hanno offerto la loro collaborazione e che hanno partecipato con entu-

siasmo. La cura del volume si deve a Marina Uboldi, Simone G. Lerma e Mariangela Vandini.

Pavia e Como, aprile 2022

Maria Grazia Diani

già Presidente Comitato Nazionale Italiano AIHV (2014-2020)

Marina Uboldi

Presidente Comitato Nazionale Italiano AIHV
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Saluti

Il vetro è un materiale affascinante già al primo sguardo: ricco di riflessioni e trasparenze, fragile e dalle sva-

riate forme, racchiude in sé, ancor più dell’estetica, il fascino della tecnologia e della conservazione. Lo studio 

del vetro assume un ruolo di grande valore in molte diverse discipline, dalla storia alla scienza della conserva-

zione, dall’archeologia alla scienza dei materiali. Studiare il vetro è un privilegio ed è per questo motivo che 

il Dipartimento di Beni Culturali ha aderito all’invito del Comitato Nazionale Italiano AIHV per organizzare 

e promuovere un’occasione di incontro fra studiosi e ricercatori e di accogliere questa occasione nella città di 

Ravenna, che deve al vetro lo splendore dei mosaici per cui è universamente nota. La collaborazione fra l’Uni-

versità di Bologna e il Comitato ha permesso l’organizzazione di giornate ricche di spunti e di riflessioni, di cui 

il presente volume racchiude la forma tangibile. Ciò che di intangibile si è potuto sperimentare in quelle giornate 

rimane un prezioso ricordo per tutti coloro che hanno avuto la fortuna di condividerle.

Mariangela Vandini

Dipartimento di Beni Culturali

Alma Mater Studiorum Università di Bologna - Campus di Ravenna
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Nel parlare di architettura e di vetrata artistica non 
si può tralasciare quella concettualizzazione che l’Ar-
te contemporanea, dagli inizi del XX secolo e sino ai 
nostri giorni, secondo varie prospettive filosofiche, ha 
dedicato alle arti visive plastiche. Alla sua base vi è 
l’idea di uno spazio organizzato in struttura architet-
tonica chiusa o aperta, che consente la visualizzazione 
di elementi contenitore che, a loro volta, custodiscono 
un contenuto; vi è il concetto di limite fisico imposto 
tra spazio esterno e interno, concretamente costitui-
to dalla parete-diaframma, ma anche il proposito di 
mettere in relazione interno ed esterno rompendo l’u-
nitarietà del limite con l’inserimento di aperture, nella 
fattispecie porte e finestre a vetro, a loro volta limite1. 
Esse, con la loro trasparenza, possono consentire il 
ripristino di una unità visuale e luministica dell’am-
biente, inteso nella sua totalità di paesaggio e spazio 
edificato2. Tutto ciò permette di porre l’attenzione 
sulle possibilità di dialogo tra edificazione e materiali 
ma anche tra progettazione ed estetica. Alcuni esempi 
potranno chiarire questi concetti.

La Casa di Vetro di Bruno Taut

Se volessimo privilegiare il punto di vista della cre-
azione architettonica quale interazione tra materiali 
con valenza edificatorio-strutturale di pari dignità e 

funzione, la nostra attenzione potrebbe essere attratta, 
tra i numerosissimi esempi che offre la storia dell’ar-
chitettura, dal Padiglione o Casa di Vetro progettato 
da Bruno Taut (1880-1938) e ultimato nel 1914 per il 
Deutscher Werkbund di Colonia3. Si tratta di un edi-
ficio a pianta centrale, costruito in occasione dell’E-
sposizione della produzione dell’industria vetraria te-
desca, al fine di diminuire in Germania la distanza tra 
l’architettura e le produzioni legate alle arti applicate, 
caratterizzate da una spiccata lavorazione artigianale 

Claudia Zaccagnini

Le arti dialoganti dell’architettura e della vetrata artistica:
interazione di linguaggi espressivi

Abstract

This contribution focuses on the interaction of languages such as architecture and stained glass. It identifies a relationship 
between architectural construction and materials, as well as design and aesthetics. By means of three important examples of 
Twentieth-Century buildings and stained glass windows such as the Glasshouse by Bruno Taut, the Aula Paolo VI in Vatican 
by Pier Luigi Nervi and the Church of the Immaculate Heart of Mary in Avellino by Sabino Caso attention is placed on the 
harmonious relationship between architectural thought and artistic invention.

Parole chiave - Keywords 

Vetrata artistica; Taut Bruno; architettura; Hajnal Janos; Poli Albano; Vaticano, Aula Paolo VI;  Casa di Vetro; Chiesa di S. Maria 
Immacolata, Avellino (Italia); Sabino Caso; Vetreria Mellini.
Stained-glass window; Taut Bruno; architecture; Hajnal Janos; Poli Albano; Paul VI Audience Hall –Vatican; Glass House; Church 
of the Immaculate Heart of Mary - Avellino (Italy); Sabino Caso; Mellini Glass Factory. 

Fig. 1. B. Taut, Casa di Vetro, prospetto esterno, Colonia 
1914 (da Gössel - Leuthäuser 2010, vol. I, pp. 166-167).
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(Fig. 1). Di fatto, nell’idea degli organizzatori, l’edi-
ficio doveva fungere da mero contenitore. In esso, ve-
trine, opportunamente disposte nello spazio interno, 
avrebbero dovuto mettere in bella mostra gli oggetti 
della produzione vetraria nazionale, in un percorso 
conoscitivo nel quale, insieme ad esempi di materie 
prime per uso vetrario, sarebbero state esibite le crea-
zioni delle manifatture veneziane, inglesi, tedesche e 
quella americana legata al nome di Tiffany. Tuttavia, 
il giovane architetto progettò e realizzò un corpo di 
fabbrica dal forte impatto visivo, caratterizzato da una 
spiccata artisticità, nel quale il vetro assumeva il ruolo 
di protagonista assoluto. Nei commenti di elogio che 
una parte dei contemporanei riservarono alla costru-
zione – aspre critiche gli indirizzarono gli ambienti 
dell’architettura tradizionale –, non mancò l’osser-
vazione che un edificio così appariscente rischiava 
di oscurare il contenuto esibito4. Bruno Taut, la cui 
formazione architettonica era stata influenzata dalla 
scuola tedesco-meridionale, era un ardente sostenito-
re del vetro, non soltanto perché da lui ritenuto un ma-
teriale del futuro in architettura, ma anche perché, a 
suo dire, esso «può far aumentare il gusto per la vita», 
dal momento che, grazie alle sue qualità di veicolo e 
di riflettore della luce, poteva attivare l’animo del ri-
guardante ed aprirlo alle impressioni della Bellezza5. 
Sotto la spinta emozionale e teorica del trattato archi-
tettonico dell’amico Paul Scheerbart, Architettura di 
vetro, pubblicato nel 19146, Bruno Taut, figura mili-
tante nel nuovo clima costruttivo, tra il realistico e il 
visionario7, in cui si inneggiava all’architettura di ve-
tro come alla nuova assoluta strada dell’edilizia con-
temporanea,  accoglieva nella sua progettazione l’idea 
di una prossima “civiltà del vetro”, in grado di orien-
tare verso un cambiamento, con l’aiuto delle nuove 
tecniche, la vita delle persone8. Focalizzare il proprio 
interesse sul vetro, significava compiere una operazio-
ne di elevazione culturale. Scriveva infatti Scheerbart: 

«Se vogliamo portare la nostra cultura ad un più alto 
livello, siamo costretti bene o male a trasformare la 
nostra architettura. E questo ci sarà possibile soltanto 
se elimineremo dagli spazi in cui viviamo il caratte-
re di chiusura. Questo è possibile solo introducendo 
l’architettura di vetro che lascia passare la luce del 
sole e quella della luna e delle stelle; ma non soltan-
to attraverso un paio di finestre, bensì attraverso la 
maggior quantità possibile di superfici, superfici com-
pletamente vetrate, con vetri policromi»9. L’interesse 
per il vetro era tale che si propugnava l’abbandono 
del mattone nella pratica edilizia. Le pareti di mat-
toni rappresentavano per Scheerbart un elemento di 
separazione-segregazione dal fluire della vita e della 
civiltà, con un chiaro risvolto etico. I nuovi dettami 
dell’architettura, nei quali si riconoscevano alcuni 
giovani architetti tedeschi, tra cui la personalità cen-
trale di Taut, proponevano la necessità di abbandonare 
l’idea di un’edilizia come pratica elitaria e si apriva-
no ad una visione di solidarietà sociale, poi teorizzata 
nell’unione di arte e popolo. 

Bisogna sottolineare che esistevano dei precedenti 
nell’edilizia “di vetro”. 

Già nella seconda metà dell’Ottocento, con la cre-
scente industrializzazione e l’affermarsi del clima 
positivista, era nata una pratica architettonica nella 
quale l’utilizzo del ferro come struttura e del vetro 
in funzione di copertura aveva dato vita ad alcune 
tipologie edilizie, quali le gallerie urbane per il pas-
seggio – in Italia la Galleria “Vittorio Emanuele II” 
a Milano (1877) e quella “Umberto” a Napoli (1890) 
–, le serre botaniche, i grandi magazzini e gli edifici 
per le Esposizioni Universali (la prima fu ospitata nel 
Crystal Palace a Londra nel 1851). Inoltre, nel 1910 in 
Germania venivano pubblicati i lavori di F.L. Wright 
sull’architettura organica, che diedero l’avvio a spe-
culazioni di vario segno sul concetto di architettura 
contemporanea.

Bruno Taut ideò una struttura portante in cemento 
armato su cui era impostato un intreccio romboidale 
reticolato a costole, in duplice strato, che si ergeva a 
cupola a chiusura dell’edificio. All’esterno egli ave-
va previsto una copertura a vetro riflettente, mentre 
all’interno aveva utilizzato i cosiddetti prismi Luxfer, 
piastrelle di vetro policromo a rilievo, fissate a un re-
ticolo di rame appena percettibile alla vista10. In tal 
modo dall’esterno non era possibile visionare l’inter-
no, ma il materiale a specchio stabiliva una relazione 
di consonanza con l’ambiente circostante, grazie al 
suo riflesso, inserendo l’edificio nel contesto naturale 
in cui sorgeva. Parimenti, dall’interno non si vedeva 
lo spazio esterno, ma la luce che attraversava il vetro 
colorato diffondeva una calda atmosfera avvolgente. 
L’illuminazione notturna della costruzione, realizzata 
medianti luci apposte all’interno, rendeva la visione 
dell’oggetto architettonico un preziosismo cromatico-

Fig. 2. B. Taut, Casa di Vetro, veduta interna, Colonia 1914 
(da Hartmann 2001, tav. 6, p. 61).
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luministico11. La tavolozza tonale, cui aveva lavorato 
il pittore berlinese Franz Mutzenbecher e che dallo 
scuro si estendeva al chiaro, in una successione di tin-
te che, dal blu della zona inferiore della cupola, passa-
va al verde muschio, quindi all’oro e culminava in un 
giallo chiaro luminosissimo, costituiva un elemento di 
rilievo nell’idea inventiva globale. L’importanza data 
all’uso del colore in architettura, su cui Bruno Taut 
scriverà nel 1919 un saggio, Über Farbwirkungen in 
meiner Praxis [Sull’effetto dei colori nella mia attività 
professionale], risiede nel fatto che esso ha non solo 
una funzione emozionale ma educativa. Tra i distici 
del poeta Paul Scheerbart, apposti all’interno della 
costruzione, risulta sicuramente significativo in pro-
posito quello che recita: «Il vetro colorato distrugge 
l’odio». Esso sottolinea la convinzione di come l’in-
fluenza dell’impressione suscitata dal colore possa 
ben disporre l’animo umano a corretti comportamenti 
sociali. 

All’interno della fabbrica, un allestimento sceno-
grafico guidava il visitatore alla scoperta del vetro, in 
un cammino tra luminosità e bellezza. Una cascata a 
sette gradini convogliava l’acqua in una vasca sul cui 
fondo erano posti frammenti e perle di vetro (Fig. 2). 
Anche il pavimento era costituito da piastrelle Luxfer, 
che instauravano una relazione armonica con la cu-
pola. L’acqua col suo movimento creava molti rifles-
si, enfatizzando le vibrazioni della luce colorata. La 
valorizzazione che Taut dava al vetro, elevandolo da 
materiale decorativo a elemento strutturale-costrutti-
vo, costituiva il principio di una relazione linguistica 
di avanguardia, nella quale egli conferiva pari dignità 
e importanza ai vari elementi nella creazione architet-
tonica degli inizi del XX secolo. Negli spazi di risulta 
dell’intreccio geometrico che veniva a formarsi nella 
cupola, ben visibile dall’interno, si creava un rosone 
di nervature ispirato all’architettura gotica12 e dato 
dall’intersezione dei profili in cemento a sesto acuto, 
che rimanda a forme presenti nella Natura13. Un dise-
gno progettuale di Bruno Taut mostra la cupola in due 
proiezioni (Fig. 3). In particolare in quella più in bas-
so si può notare quanto l’architetto tedesco sia vicino 
alle geometrie proposte dalla Natura (assimilabili alla 
forma della base di una pigna) nell’intreccio di linee 
spiraliformi. Egli, pertanto, sostituiva l’antica pietra 
con la trasparenza del vetro, non solo nel tentativo di 
dare vita ad una compagine estetica che potesse irra-
diare bellezza, ma anche per armonizzare la sapienza 
edificatoria umana con la Natura, finalizzandola ad 
una migliore qualità della vita per la società dell’e-
poca. 

Paolo Portoghesi ha chiarito molto bene questo 
aspetto dell’interazione Natura-Architettura di Taut 
e dell’impiego delle forme della natura nel linguag-
gio progettuale. In questa relazione l’uomo contem-
poraneo «riprende contatto con la Natura quasi mi-

metizzandosi in essa, continuando in un certo senso 
la Creazione»14, consapevole che da essa c’è solo da 
imparare. 

La Casa di Vetro di Bruno Taut non ebbe una lunga 
vita. Inaugurata nella prima settimana di luglio, fu vi-
sitata dal pubblico fino al 5 agosto 1914 e poi chiusa 
per l’entrata in guerra della Germania. La sua struttu-
ra in cemento armato sopravvisse al conflitto bellico 
e, con qualche riparazione, fu destinata ad ospitare 
per breve tempo, prima di essere demolita, la vendita 
all’incanto dei materiali ancora fruibili dell’Esposi-
zione di Colonia. 

Il giovane architetto di Königsberg, con il suo Padi-
glione di Vetro, aveva posto le basi per il rinnovamen-
to del concetto di architettura in Germania.

L’Aula Nervi in Vaticano

Una perfetta relazione tra progettazione architet-
tonica ed estetica della vetrata artistica, si riscontra 
nell’Aula Paolo VI in Vaticano, più conosciuta come 
Aula Nervi, dal nome del suo progettista, Pier Lui-
gi Nervi15. Inaugurata il 30 giugno 1971, la grande 
sala trapezoidale prendeva il posto dell’Oratorio di 
San Pietro, demolito per fare spazio alla nuova co-
struzione voluta da papa Paolo VI per la sua attività 
pastorale. Considerata un’opera audace per l’abba-

Fig. 3. B. Taut, Casa di Vetro, progetto per la cupola, 1914 
ca (New York, Columbia University Libraries, https://libra-
ry.columbia.edu).
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gliante vicinanza delle architetture michelangiolesche 
e berniniane, in realtà essa rispecchiava il desiderio 
di ammodernamento della Chiesa cattolica espresso 
da Paolo VI nel porre al centro della sua riflessione e 
azione pontificale i valori del Concilio Vaticano II16. 
Lo stesso pontefice aveva sollecitato l’ing. Nervi ad 
“osare” nel ricercare, per mezzo di un’opera di no-
tevole impatto visivo, quei “segni grandi e maestosi” 
che la verità della fede cristiana può istillare nello spi-
rito e nei pensieri dei credenti17. 

Il progettista l’aveva immaginata come un grande 
spazio dinamico, convergente verso il trono papale. 
In esso una doppia onda, nel pavimento e nel soffitto, 
accompagnata da una serie di nervature in cemento e 
da pilastri inclinati, consente la visione da ogni punto 
dell’aula del seggio del pontefice.

Lo spazio, reso luminoso da una particolare miscela 
cementizia con polvere e graniglia di marmo bianco, 
riceve luce dall’esterno grazie a due grandi finestre 
di forma ellittica, chiuse nella parte interna da vetrate 
artistiche, opera di János (Giovanni) Hajnal (Fig. 4). 
Certamente esse non possono essere disgiunte dalla 
complessiva idea progettuale del Nervi che fa riferi-
mento, nella struttura generale, al modulo geometrico 
dell’ellisse, dai cui due fuochi si irradia una serie di 
onde grafiche, trasformate in entità linguistico-strut-
turali.

Grazie alla documentazione presente nell’Archivio 
della Fondazione del MAXXI Architettura di Roma 
e a quella del Centro Studi e Archivio della Comuni-
cazione (C.S.A.C.) dell’Università di Parma, è pos-
sibile seguire la genesi di queste vetrate. Sappiamo 
che in fase progettuale fu chiamato Marc Chagall per 
eseguire i bozzetti delle stesse18. Ma il suo progetto 
fu rifiutato dal Nervi, che addusse la scusa dell’ono-
rario troppo alto dell’artista. In realtà il razionalismo 
architettonico dell’ingegnere mal si sposava con la fi-
gurazione onirico-fiabesca dell’artista russo. Come ha 

ben rilevato Conny Cossa, l’opposizione di Nervi al 
progetto di Chagall era essenzialmente legata all’idea 
drammaturgica dell’insieme, poiché l’inserimento di 
un soggetto naturalistico, avrebbe distolto il pubblico 
in aula dalla parola e dalla vista del Santo Padre19.

Il desiderio di unitarietà nella creazione di quello 
spazio, a suo modo sacrale per il profondo significa-
to attribuito alla persona del pontefice, affidava inve-
ce all’astrazione il miglior completamento della sua 
opera. Fu perciò chiamato János (Giovanni) Hajnal, 
apprezzato vetratista, noto anche per la sua abilità con 
le graduazioni cromatiche.

Benché già dal 1968 l’ing. Nervi avesse in mente la 
geometria dei finestroni di forma ellittica, come è pos-
sibile rilevare da alcuni progetti, tuttavia non escluse 
l’idea di un’apertura quadrata, il cui paramento strut-
turale-decorativo si rifaceva al modulo geometrico 
istallato sulla volta del trono papale. Probabilmente, 
l’apertura quadrata non soddisfaceva dal punto di vi-
sta luministico. Il vasto ambiente non avrebbe rice-
vuto una luce sufficiente. Così fu preferito il disegno 
ellittico20. Nelle prime redazioni grafiche progettuali 
del 1968, il rosone era provvisto di un clipeo crociato 
centrale, attorno al quale si sviluppavano degli intrec-
ci (Fig. 5). L’ingegnere non aveva ancora ben chiaro 
il paramento decorativo che voleva realizzare, così 
come compare dalla presenza di elementi puntiformi 
negli spazi corrispondenti ai vetri, mentre la parte re-
lativa alla tessitura grafica dell’interno era abbastanza 
vicina alla redazione definitiva21. In un disegno redat-
to ad Anzio (Rm), datato 2 giugno 1969 (Fig. 6), dove 
ancora si palesa l’idea della croce centrale, un’an-
notazione manoscritta fa riferimento ad un possibile 
inserimento di “vetro blu cielo chiaro” tra i bracci 
della croce22. Al settembre dello stesso anno risale la 
redazione di un nuovo progetto nel quale cominciava 
a chiarirsi l’idea dell’andamento della tessitura linea-
re all’interno della struttura ellittica e, probabilmen-
te, si pensava all’utilizzo di vetri sfumati o lavorati in 
superficie23. In un ulteriore disegno autografo, senza 
data ma riferibile quasi sicuramente al 1969, in cui 
appare un ipotetico vetro di colore rosso, il clipeo cro-
ciato centrale non ha più la forma di un cerchio ma di 
un ellisse orientato in senso verticale. Più tardi fu ab-
bandonata l’idea dell’elemento crociato centrale, per 
dare piena libertà alle onde intersecantisi (Fig. 7). Gli 
schizzi dell’ingegnere per il rosone decorativo met-
tono in evidenza quanta importanza avesse ogni ele-
mento all’interno della costruzione e quale desiderio 
di corale armonia egli volesse raggiungere in questa 
sua creazione. Analizzando questi disegni, si coglie la 
sua capacità di sintesi e la progressiva semplificazio-
ne grafica degli elementi che, diventando delle vere e 
proprie nervature - uno spunto dall’architettura gotica 
- si caricano di un’energia interna che si dipana tra i 
due poli della forma ellissoidale24.

Fig. 4. Aula Paolo VI con una vetrata di J. Hajnal sullo 
sfondo, Città del Vaticano.
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La struttura delle due finestre prevedeva anche la 
creazione di una barriera vetraria, formata da matto-
nelle della misura di cm 9x25x4, da posizionare nella 
parte più esterna dei finestroni, quella che guardava 
fuori dall’aula, al fine di isolare acusticamente l’am-
biente dai rumori della strada. Per la loro fornitura 
erano state contattate diverse aziende tra cui la Felice 
Quentin di Firenze e la Salviati e & C. di Venezia25. 
Alcune lettere di corrispondenza tra lo Studio Nervi 
e le ditte vetrarie ci aiutano a comprendere con quan-

ta accuratezza l’ingegnere valutasse i materiali e le 
possibilità di un loro utilizzo per raggiungere il suo 
obbiettivo. In una di risposta della ditta Salviati & C., 
indirizzata alla Direzione Generale del Governatorato 
Vaticano e all’ing. Nervi, l’azienda fa riferimento a 
“mattonelle in vetro scalpellate da entrambe i lati” e 
alla possibilità di averle di qualsiasi colore ed inten-
sità26. Tuttavia, in una precedente missiva (26 marzo 
1970), Pier Luigi Nervi scriveva alla Soc. Monteca-
tini per risolvere un problema relativo all’ossatura 

Fig. 5. P. L. Nervi, Progetto per le vetrate dell’Aula Paolo VI, 22-06-1968 (Foto courtesy Archivio MAXXI - Roma, inv. 
17753).

Fig. 6. P. L. Nervi, Progetto per le vetrate dell’Aula Paolo VI, 02-06-1969 (Foto courtesy Archivio MAXXI - Roma, inv. 
17755).
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cementizia delle due grandi vetrate e alla possibilità 
dell’esistenza di resine che potessero contrastare l’os-
sidazione del ferro. In questa lettera egli esprime la 
sua soluzione architettonica, affermando che «I vani 
lasciati dall’ossatura cementizia saranno chiusi da una 
specie di muratura di mattoni di vetro di vari colori, 
con bordi laterali scheggiati per ottenere una diffusio-
ne di luce e riflessi particolarmente vivaci, collegati 
tra loro con resine trasparenti»27. Perciò la scheggia-
tura delle mattonelle aveva una sua motivazione lumi-
nistica d’insieme. Sempre la ditta Salviati & C. comu-
nicava all’ingegnere di aver disposto la spedizione di 
alcuni campioni di nuovi colori per le mattonelle, che 
si attestavano su tonalità chiare e chiarissime di vio-
letto, ambra e verdino, con la possibilità di renderle 
più o meno intense a seconda della necessità. Nella 

lettera affiorano i dubbi di Nervi sulla scelta croma-
tica e si fa riferimento ad un precedente colloquio te-
lefonico, nel quale l’ingegnere aveva chiesto alla ditta 
Salviati la possibilità di parlare con qualche artista per 
la colorazione delle vetrate. Renzo Camerino, auto-
re della missiva, consigliava a Nervi di interpellare il 
prof. Mario De Luigi, a suo dire uno dei più qualifica-
ti, sensibili e colti artisti allora in circolazione, oltre-
ché ottimo pittore, mosaicista e vetratista28. Tuttavia il 
consiglio non fu seguito, anzi è probabile che Pier Lu-
igi Nervi avesse già in mente di rivolgersi a Giovanni 
Hajnal poiché, proprio in fondo alla sopramenzionata 
lettera, si trova un appunto di suo pugno con il nome 
e l’indirizzo romano dell’ungherese29.

Già prima del settembre 1970, il maestro Hajnal 
aveva studiato la decorazione, cercando di interpreta-
re il senso profondo che Pier Luigi Nervi voleva dare 
a tutta la fabbrica30. Sicuramente Giovanni Hajnal, 
da sensibile interprete del colore, seppe decodificare 
e tradurre in maniera conveniente quell’idea ancora 
non perfettamente chiara di Pier Luigi Nervi, per il 
quale le due grandi finestre dovevano conferire il loro 
apporto sacrale al complesso della costruzione31. I 
due lavorarono in stretta sinergia. Conosciamo infatti 
alcuni elementi della conduzione tecnico-progettuale 
delle vetrate. In una comunicazione dello Studio Ner-
vi a Renzo Camerino della Salviati & C., si asserisce 
che su richiesta del prof. Hajnal si stava approntando, 
su fogli di compensato, la sagoma esatta di tutti gli 
elementi compresi tra le nervature cementizie. Tali 
“modelli” (utili per la realizzazione delle varie parti 
in vetro) venivano via via numerati, secondo il dise-
gno allegato, per facilitare il lavoro e poterli meglio 
localizzare. Nella lettera, inoltre, si fa cenno a una 
seconda serie di sagome da realizzare in cartoncino 
che sarebbero state inviate al vetraio dopo l’utilizzo 
da parte dell’artista32. La luce che avrebbe attraversato 
il vetro doveva anch’essa obbedire alla direzionalità 
voluta dall’ingegnere per tutto l’edificio33. Essa dove-
va essere modulata, in modo da conferire un clima di 
raccoglimento a tutto l’interno. 

L’artista si applicò con intelligenza alla creazio-
ne dei bozzetti, rispettando anche quella profonda 
ispirazione che il lavoro progettuale del Nervi trae-
va dall’architettura gotica, oggetto di grande fascino 
per lui, sia sul versante architettonico che estetico34. 
Scelse perciò un tema astratto, legato al geometri-
smo e alla graduazione emozionale del colore (Fig. 
8). Era la prima volta che Giovanni Hajnal affrontava 
la progettazione di una vetrata non figurativa. Lavo-
rò sull’idea di un modulo geometrico che seguiva lo 
sviluppo e la direzione delle nervature, focalizzando 
l’attenzione su percorsi formali e cromatici che po-
tessero imprimere una profonda vitalità alla superficie 
vitrea ma al tempo stesso richiamare quell’aura mi-
stica ricercata dall’architetto35. Utilizzò l’azzurro, il 

Fig. 7. P. L. Nervi, Schizzi progettuali per i finestroni ovali, 
s. d. (da Cossa 2010, p. 181, figg. 178-180).
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viola, il verde, il rosa, il giallo e il rosso per dialogare, 
per mezzo di un eloquio pacato ma al tempo stesso 
vigoroso, con la grandiosità architettonica della sala. 
La sua era una ricerca di leggerezza e di impalpabilità 
per uno spazio che è di accoglienza e di spiritualità. 
I due bozzetti, differenti per disegno e distribuzione 
cromatica, furono composti in vetrate dalla vetreria 
Mellini di Firenze, usando vetro soffiato a bocca di 
produzione francese e tedesca36. Le scelta delle due 
aziende, leader in Europa nella produzione del vetro, 
non era dettata da una differente selezione di tipolo-
gie vetrarie da utilizzare per i due finestroni dell’Aula 
Paolo VI ma, essenzialmente, da un differente cam-
pionario cromatico. Da un punto di vista tecnico, per 
tradurre in vetrate i due bozzetti e mantenere l’idea di 
un’atmosfera mistica con l’uso del colore, fu scelto 
di realizzare le medesime a collage. Su un vetro an-
tisfondamento dello spessore di circa 6-7 millimetri, 
furono “incollati”, con delle resine specifiche, i diffe-

renti “frammenti” di vetro. La particolarità di queste 
vetrate risiede nel fatto che i tasselli di vetro, di varie 
tinte, sono stati sovrapposti in più strati (fino a sette) 
per ottenere l’elegante effetto cromatico d’insieme 
(Fig. 9). L’artista seguì scrupolosamente tutto il lavo-
ro che fu portato a termine dalla Mellini in circa due 
mesi di tempo. Quando le vetrate furono collocate al 
loro posto, la stampa romana notò l’idea di luce che 
l’ing. Nervi aveva in mente e che l’artista Hajnal ave-
va interpretato alla perfezione. Alcune note di Ennio 
Francia su “L’Osservatore della Domenica” esaltava-
no questa luce «blanda, calda e avvincente, gotica, 
silenziosa e sommessa», paragonandola per la sua va-
lenza metafisica a quella della Sainte Chapelle37. Non 
mancarono però le critiche. Dalle colonne del “Mes-
saggero”, Ruggero Guarini giudicava non adeguato 
lo stile architettonico di Nervi per una istituzione ec-
clesiastica ed affermava che per colmare questa “la-
cuna” erano stati inseriti i due grandi rosoni ellittici, 
riferimento formale allusivo alla Chiesa. Inoltre, in-
nescava una sottile polemica sull’esborso economico 
degli stessi, che avrebbe raggiunto il mezzo milione 
di lire. Il giornalista concludeva il suo articolo sottoli-
neando come: «…il Grande Ingegnere del Palasport, 
abbia dovuto concedersi, sul piano dello stile, una co-
stosa sgrammaticatura»38. Anche in epoca recente le 
due finestre ovali sono state oggetto di critica perché 
ritenute “estranee” alla conformazione architettonica 
dell’aula39. In realtà esse sono il frutto di una direzio-
ne progettuale rigorosa e di uno spirito creativo non 
comune, che esprime, per mezzo dell’architettura, 
un’esperienza dialogica.

La Chiesa del Cuore Immacolato della Beata 

Vergine Maria di Avellino

L’ultimo esempio a cui ci si vuole riferire in que-
sto studio è rappresentato dalla Chiesa del Cuore Im-
macolato della Beata Vergine Maria, sita in Avellino. 
Nel 1963 fu realizzato un nuovo quartiere della città, 
con la creazione di numerosi settori abitativi. Ad essi 
fu annesso anche un complesso religioso formato da 
una chiesa a pianta centrale ed edifici conventuali. 
La chiesa fu progettata dall’architetto Sabino Caso                                                
come una “unità aperta”, nella quale un modulo a 
V in cemento armato assume funzione portante nel-
la struttura cilindrica con copertura a cono (Fig. 10). 
Esso costituisce una sequenza ritmica nella quale il 
pieno e il vuoto si alternano. La particolare struttura 
architettonica dell’edificio fa sì che esso possa essere 
a buon diritto inserito in quel filone dell’architettura 
moderna definita “organica”, che ha tra i suoi massimi 
esponenti Frank Lloyd Wright. E’ evidente nella chie-
sa avellinese la ricerca di una armonia con l’ambiente 
circostante, nel quale la presenza umana, rappresen-

Fig. 8. J. Hajnal, Bozzetti per le vetrate dell’Aula Paolo VI, 
1971 (da Balàzs 2014, p. 31).

Fig. 9. J. Hajnal, Vetrata con il particolare della lavorazio-
ne a collage, 1971, Città del Vaticano (da Cossa 2010, p. 
180, fig. 177).
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tata dal costruito, non deve essere elemento di cesura 
con lo spazio naturale in cui è immersa. Il gioco visivo 
tra pieno e vuoto ha una sua ragione funzionale, este-
tica ma anche dialogica, in quanto spazio e luce, tra 
esterno ed interno, sono interconnessi. 

Su questa preesistenza si innesta nel 2009 il ciclo 
vetrario del maestro Albano Poli. Di comune accordo 
con la committenza, Poli lavora al tema della Crea-
zione, basandosi sul testo poetico del Cantico delle 
Creature di San Francesco40. La scelta del soggetto 
non è casuale. La chiesa è infatti officiata dai Padri 
Francescani, così come gli ambienti conventuali an-
nessi sono occupati dalla loro comunità.

Il lavoro creativo del maestro veneto è impostato 
su due registri visivi che si conformano perfettamente 
alle aperture della fabbrica. Nello schema progettua-
le dell’opera viene espressa un’idea fondamentale: 
rendere il vetro policromo un’esperienza visiva inin-
terrotta, senza cesure. Pertanto i diaframmi murari 
perdono la loro consistenza materiale e lasciano fluire 
in libertà la voce della narrazione poetica, esplicitata 
in forme geometriche leggere che si rincorrono nello 
spazio, idealmente infinito. E la luce, quale manife-
stazione del divino, esalta il policromo eloquio e si 
irradia fino al mistero dell’altare, laddove si celebra il 
dono dell’Eucarestia. 

La preghiera del santo di Assisi si dipana nel regi-
stro inferiore, accolta nei grandi spazi triangolari. Un 
flusso cromatico di estrema finezza interpreta la lita-
nia di glorificazione del divino per il cielo stellato, per 
l’acqua, il fuoco, la terra e i giorni della Genesi (Fig. 
11). In Francesco, nell’idea della committenza e del 
vetratista, sono riposte le qualità del massimo esege-
ta della nascita sacra del Cosmo e il superbo cantore 
della sua bellezza. 

Nel registro superiore, nelle undici aperture trape-
zoidali, le vetrate sono dedicate a Maria, anello di con-
giunzione tra la Terra e il Cielo41. La grafia cromatico-
simbolica, giocata sul colore mariano per eccellenza, 

l’azzurro, è ispirata agli scritti di Padre Maria Turoldo. 
Egli, rifacendosi al concetto del libro biblico de La 
Sapienza, nel quale l’universo creato ha in sé quella 
bellezza che conduce a Dio (Sap., 13-5), ha espresso, 
nel raggiungimento della Verità e del Bene, una forma 
di perfezione che conduce l’Uomo alla Bellezza, quale 
fine di tutte le cose per creare una cultura di amore, 
secondo la visione cattolica. In tal senso, Padre Turol-
do ritiene che la figura centrale della Vergine-Madre 
Maria possa costituire la “via della bellezza”, il cam-
mino più certo per avvicinarsi a Dio e ai misteri della 
sua creazione42. Maria, che ha accettato di essere parte 
attiva nella sua straordinaria maternità, «è veramen-
te la creazione che “irradia la luce dello Spirito San-
to”, e con la sua bellezza assomma ed esprime tutti i 
veri beni dell’animo umano»43. Già papa Paolo VI nel 
Congresso mariologico internazionale del 16 maggio 
1975, dedicato a una riflessione su Maria e lo Spirito 
Santo, nella definizione di tota pulchra, puntualizza 
la parte attiva della Vergine quale mezzo per accede-
re alla bellezza soprannaturale44. Maria è la “donna 
vestita di sole” cui accenna l’Apocalisse (Ap. 12,1); 
nella sua persona si incontrano il bello umano e quello 
soprannaturale. Pertanto, nel contesto avellinese, una 
grande importanza assume la sua iconografia. In deli-
cate formelle, sfilano gli attributi di Maria, preghiere 
offerte alla visione della comunità, codificate con li-
bertà grafica. Per far giungere il messaggio ai fedeli, 
viene scelto il simbolo, quale veicolo più efficace per 
la comunicazione. I numerosi titoli riservati alla madre 
di Dio – “rosa mistica, stella del mattino, regina degli 
angeli, astro lucente del cielo, regina degli apostoli” –, 
trovano posto nelle pagine di vetro. In esse la meta-
fora viene espressa secondo una delicata ma stringata 
tessitura disegnativa che esalta, per mezzo degli eterei 
fondali, il concetto di Biblia pauperum, legato alla de-
vozione della comunità parrocchiale.

Un ruolo preponderante è assunto dal colore che 
diviene protagonista assoluto nelle infinite gradazioni 
degli azzurri, dei gialli, dei verdi, degli aranci e dei 
rosa. Esso ritma le liquide atmosfere che si abbando-
nano liberamente alle lusinghe dell’astrazione.

Nelle quattro ultime vetrate degli spazi superiori 
è affrontato il tema del Cristo-Dio, Sole invitto che 
irraggia i fedeli con la sua luce salvifica. Il messag-
gio teologico, particolarmente espresso nel Vangelo 
di Giovanni (Gv. 1, 4-9; Gv. 8-12), si sprigiona dalla 
vetrata al di sopra della cappella dell’Eucarestia. Le 
lingue infuocate del sole, dalle propaggini aranciate, 
dilagano nello spazio recando tutto il loro fulgore. 
Le note intense dei rossi sottolineano la dimensione 
mistica. Con grande attenzione Albano Poli persegue, 
mediante l’uso del vetro, una visione totalizzante ed 
equilibrata.

L’artista, per armonizzare il suo lavoro alla struttura 
architettonica esistente, concepisce la sua opera come 

Fig. 10. Chiesa del Cuore Immacolato della Beata Vergine 
Maria, esterno, 1963, Avellino (Foto F. Guerra).
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un nastro continuo, apparentemente ininterrotto dai 
setti murari. La scelta di realizzare le vetrate artistiche 
unicamente con vetro soffiato a bocca e di privilegiare 
l’uso di vetro sfumato dai colori cangianti per costruire 
l’immagine, evitando l’uso della grisaglia, valorizza la 
trasparenza del vetro e favorisce la diffusione di una 
luce adatta al raccoglimento (Fig. 12)45. Contempo-
raneamente rispetta l’architettonica organicità della 
struttura chiesastica, proponendo, con la realizzazione 
di un soggetto sicuramente religioso ma altrettanto le-
gato ad un universale sentimento della natura, il supe-
ramento del limite della materia vetraria. 

La vetrata artistica del maestro Poli annulla l’idea 
di barriera fisica con l’esterno e persegue, con i suoi 
preziosismi lineari, una unità estetico-formale con l’e-
dificio che l’accoglie. Al tempo stesso permette, grazie 
alla raffinatezza della sua invenzione, una partecipazio-
ne emotiva ai temi della predicazione francescana e una 
immersione totale nello splendore della natura creata. 

Sulla base degli esempi testé citati, si può senz’al-
tro affermare che l’incontro tra l’architettura contem-

poranea e la vetrata artistica costituisce un interessan-
te momento di interazione di linguaggi diversificati, 
in vista del raggiungimento di una unità formale, fun-
zionale ed estetica. La relazione tra i valori plastico-
costruttivi dell’una con quelli formali e cromo-lumi-
nistici dell’altra concorre, grazie alle rispettive idee 
creative, a generare una visione di sintesi armonica, i 
cui valori si sviluppano secondo un’ottica interdisci-
plinare. 

Claudia Zaccagnini
Storico e critico d’arte – Consulente tecnico d’ufficio per le 
Belle Arti e il Mobile antico del Tribunale di Velletri (Rm)
claudia.zaccagnini@tiscali.it
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Note

1  Di Stefano 2016, p. 205.
2  Bano 2009, pp. 29-30. 
3  Hartmann 2001, pp. 56-67. 
4  Behne 1914, Das Glashaus. Si tratta di un articolo di gior-
nale del 1914 di provenienza incognita presente nell’Archivio 
Taut - Hartmann a Braunschweig, cfr. Hartmann 2001, p. 65.
5  Junghanns 1978, p. 54. 
6  Scheerbart 1982.
7  Sul concetto di architettura utopica cfr. Ricci  2008a, pp. 
6-23. Lo stesso Taut scrive in proposito: “Si può disegnare 
LA FELICITÀ?...!...? Noi “tutti” la possiamo sperimentare - 
e costruire”, cfr. Ricci  2008b, tav. 30, p. 41.
8  Benjamin 2014, p. 27.
9  Scheerbart 1982, p. 15.
10  Queste piastrelle di vetro erano state prodotte dalla Luxfer 
Prism Company di Chicago e donate dalla sua sede tedesca, la 
Deutsche Luxfer Prismen Syndicat, per eseguire la costruzio-
ne della Glashaus. Naturalmente la donazione era stata fatta 
per pubblicizzare il prodotto, cfr. Neuman 1995, pp. 24-53 e 
Nielsen - Kumarasuriyar 2014, pp. 260-261.
11  Gössel - Leuthäuser 2010, vol. I, pp. 165-167.
12  Nielsen - Kumarasuriyar 2014, pp. 265-266, segnala-
no la figura dell’architetto Hendrik Petrus Berlage quale stu-
dioso di un canone proporzionale nell’architettura gotica, la 
radice quadrata di due, da applicare all’architettura moderni-
sta. Bruno Taut sembra approssimarsi molto a questo schema 
sia nel Padiglione di Vetro che in altre sue costruzioni. Peral-
tro, nel 1910 egli acquista una copia del volume di Berlage, 
Grundlagen und Entwicklungen der Architektur, Berlin 1908, 
dimostrando un interesse per questa teorizzazione. In Nielsen 

Fig. 11. A. Poli, La Creazione, vetrate, 2009, Chiesa del 
Cuore Immacolato della Beata Vergine Maria, Avellino 
(Foto F. Guerra).

Fig. 12. A. Poli, La Creazione, vetrate, 2009, Chiesa del 
Cuore Immacolato della Beata Vergine Maria, Avellino 
(Foto F. Guerra).
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- Kumarasuriyar 2012, pp. 51-59, in relazione all’ispirazio-
ne gotica di Taut, si fa riferimento alle volte di navata della 
Stiftskirche (1433-1495) di Stoccarda quale possibile fonte 
ideativa per l’intreccio della cupola della Casa di Vetro. Gli 
autori, inoltre, ritengono che Bruno Taut abbia interpretato 
nell’architettura della volta le nervature della ninfea amazzo-
nica Victoria regia.
13  Portoghesi 2006, pp. 355-364. Già Antoni Gaudì, nelle 
sue architetture, aveva trovato una relazione ed ispirazione con 
la natura.
14  Portoghesi 2006, p. 356.
15  L’edificio fu realizzato dalla Società per costruzioni Ingg. 
Nervi & Bartoli.
16  Cardia 2017, pp. 29-31.
17  PAOLO VI 1971, s.p.
18  L’artista aveva lavorato ai temi della Pace e dell’Ecumeni-
smo.
19  Cossa 2010, p. 180.
20  Sulla grande importanza del disegno nell’opera di P. L. 
Nervi cfr. Vernizzi 2017, pp. 1011-1012.
21  Fondazione MAXXI-Roma, Centro Archivi di Architet-
tura, Nervi Pier Luigi, Aula Udienze Pontificie, inv. 17764, 
Disegni: A.1.11 del febbraio-maggio 1968 e 1.47 del giugno 
1968.
22  Fondazione MAXXI-Roma, Centro Archivi di Architettu-
ra, Nervi Pier Luigi, Aula Udienze Pontificie, inv. 17755, Pro-
getto del rosone del 02-06-1969.
23  Fondazione MAXXI-Roma, Centro Archivi di Architettu-
ra, Nervi Pier Luigi, Aula Udienze Pontificie, inv. 17649, Pro-
getto del rosone del settembre 1969.
24  Le due grandi finestre dell’Aula Paolo VI hanno un diame-
tro di 15 m e sviluppano una superficie di circa 180 m² ciascu-
na.
25  Relativamente alla Felice Quentin, la documentazione esi-
stente riporta che l’ing. Nervi, il 18 ottobre 1967 si recò perso-
nalmente a Sesto Fiorentino per visionare i vetri destinati alle 
mattonelle (cfr. Fondazione MAXXI-Roma, Centro Archivi di 
Architettura, Nervi Pier Luigi, Aula per Pellegrini Roma P83/1 
II, Lettera del 18 ottobre 1967). Tuttavia l’azienda non fu scel-
ta per la fornitura del materiale (cfr. Fondazione MAXXI-
Roma, Centro Archivi di Architettura, Nervi Pier Luigi, Aula 
per Pellegrini Roma P83/1 I, Lettera della Felice Quentin allo 
Studio Nervi, 22 maggio 1970).
26  Fondazione MAXXI-Roma, Centro Archivi di Architettu-
ra, Nervi Pier Luigi, Aula per Pellegrini Roma P83/1 I Corri-
spondenza, Lettera della ditta Salviati & C., Venezia, 29 mag-
gio 1970. 
27  Fondazione MAXXI-Roma, Centro Archivi di Architettu-
ra, Nervi Pier Luigi, Aula per Pellegrini Roma P83/1 II: Lette-
ra di P.L. Nervi alla Soc. Montecatini del 26 marzo 1970. 
28  Fondazione MAXXI-Roma, Centro Archivi di Architettu-
ra, Nervi Pier luigi, Aula per Pellegrini Roma P83/1 I: Lettera 
della ditta L. Salviati & C. dell’11 luglio 1970.
29  Pare che proprio l’ingegnere contattasse telefonicamente 
l’artista per affidargli l’incarico.
30  In una lettera del 15 settembre 1970, indirizzata alla Di-
rezione Generale dei Servizi tecnici della Città del Vaticano, 
l’ing. Nervi segnala che il precedente preventivo di spesa (set-
tembre 1968) sarebbe stato incrementato del 10% per una serie 
di lavori ulteriori. Tra essi compare anche quello per le vetrate 
artistiche del prof. Hajnal, cfr. Fondo MAXXI-Roma, Archi-
vio Nervi, Aula per Pellegrini Roma P83/1 I: Lettera di P.L. 
Nervi del 15 settembre 1970.

31  Cfr. Cossa 2010, p. 163.
32  Fondazione MAXXI-Roma, Centro Archivi di Architettu-
ra, Nervi Pier Luigi, Aula per Pellegrini Roma P83/1 I: Lettera 
dello Studio Nervi a Renzo Camerino del 9 settembre 1970.
33  Nervi 1973, p. 800.
34  Pier Luigi Nervi riteneva l’architettura gotica la vera archi-
tettura strutturale, i cui aspetti tecnici ed estetici erano insu-
perabili nell’arte del costruire, al punto da reputare superflua 
l’invenzione di nuove forme. Secondo la sua visione, raziona-
lizzare il rapporto tra forma e funzione ed utilizzare in maniera 
appropriata i materiali della propria epoca erano i fondamenti 
per costruire delle architetture corrette. Sull’argomento cfr. 
Solomita 2012, pp. 41-45, 97-99.
35  Anche la qualità della luce che circolava nella cattedra-
le gotica era oggetto d’interesse per il progettista. Affascina-
to dalla struttura delle vetrate delle antiche cattedrali Nervi 
scriveva: «Nel rosone della Sainte-Chapelle a Parigi, estetica 
e linee statiche non possono essere separate. Quest’opera è 
generata da una profonda conoscenza delle strutture…», cfr. 
Einaudi 2010, p. 79.
36  Le due aziende di produzione vetraria europee erano la 
francese Saint Just e la tedesca Lamberts. La vetreria Mellini fu 
scelta dallo stesso artista che spesso collaborava con la medesi-
ma per la realizzazione di altre vetrate. Proprio Giovanni Hajnal 
curò i rapporti tra la vetreria fiorentina e lo Studio Nervi.
37  Francia 1971, pp. 11-12. 
38  Guarini 1971, p. 3.
39  Cfr. Cossa 2010, p. 163.
40  Archivio Albano Poli, Progetto Arte Poli, Relazione arti-
stica delle vetrate della Chiesa del Sacro Cuore Immacolato 
– Avellino, 17-12-2008, pp. 1-5.
41  In molte pagine, il Concilio Vaticano II si è espresso sul 
ruolo di Maria quale Madre di Dio, in particolare sulla sua 
missione salvifica in relazione all’Umanità. Cfr. Meo 1996, 
pp. 739-742.
42  Turoldo 1996, pp. 200-202.
43  Ibidem, p. 202.
44  PAOLO VI 1975, pp. 334-339.
45  Il vetro utilizzato è stato prodotto dalla Glasshutte Lamberts 
e legato secondo la tecnica Tiffany. Ogni vetrata è inserita per 
la sua protezione in un vetrocamera che favorisce l’isolamento 
termico ed acustico, cfr. Archivio Albano Poli, Progetto Arte 
Poli, Relazione artistica delle vetrate della Chiesa del Sacro 
Cuore Immacolato – Avellino, Note, 30-04-2019, p. 5.
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