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Architettura tropicale in calcestruzzo armato 
La modernità plastica di Max Borges, Victor Lundy e Alejandro Zohn

In the post-World War II period, a new approach to structural research led to the consideration 
of reinforced concrete as a plastic material. Linear geometries are abandoned in favor of 
experimenting with bolder solutions, where reinforced concrete assumes generative value, 
and the technical process, the thin shell construction system, assumes formative value.   
!is paper aims to analyze the speci"city of reinforced concrete architecture in the Gulf of 
Mexico area between the 1950s-1960s, through examples in which the material was used 
in a distinctly plastic sense. A technical and expressive use consistent with the properties 
of the material, therefore, results in a design process involving close collaboration between 
architects and engineers, which eventually leads, in its best results, to buildings in which 
form is strictly consistent with structure, and where space, generated by elements that are both 
enclosing and load-bearing, shows, and o#en exhibits, an unprecedented poetic potential.  
!e methodology used to bring out this assumption is a comparative reading of the works of three 
architects belonging to three states bordering the Gulf of Mexico: Max Borges (Cuba), Victor 
Lundy (Florida), Alejandro Zhon (Mexico).

Nel secondo dopoguerra un nuovo approccio alla ricerca strutturale induce a considerare 
il calcestruzzo armato come un materiale plastico. Si abbandonano le geometrie lineari 
per sperimentare soluzioni più ardite, in cui il calcestruzzo armato assume valore 
generativo e il processo tecnico, il sistema costruttivo a gusci sottili, valore formativo.  
Questo lavoro si propone di analizzare la speci"cità dell’architettura in calcestruzzo armato 
nell’area del Golfo del Messico tra gli anni 1950-1960, attraverso esempi in cui il materiale 
è stato adoperato in senso spiccatamente plastico. Un impiego tecnico ed espressivo coerente con 
le proprietà del calcestruzzo, dunque, %utto di uno sviluppo progettuale che prevede la stretta 
collaborazione tra architetti e ingegneri e che porta, nei suoi risultati migliori, ad ottenere edi"ci 
in cui la forma è strettamente coerente con la struttura, dove lo spazio, generato da elementi 
allo stesso tempo chiudenti e portanti, mostra, e spesso esibisce, un inedito potenziale poetico.La 
metodologia utilizzata, per far emergere questo assunto, è una lettura comparata delle opere di 
tre architetti appartenenti a tre Stati che si a&acciano sul Golfo del Messico: Max Borges (Cuba), 
Victor Lundy (Florida), Alejandro Zhon (Messico).

Keywords: tropical architecture, modern architecture, reinforced concrete.
Parole chiave: architettura tropicale, architettura moderna, calcestruzzo armato.
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L’avanzamento della ricerca strutturale, negli anni '50, o"re ai progettisti la 
possibilità di impiegare il calcestruzzo armato ottenendo una continuità plastica 
tra strutture orizzontali e verticali. Per poter liberare questo potenziale, il materia-
le deve essere utilizzato in dimensioni tali da permettere la corretta distribuzione 
delle tensioni interne. Le strutture resistenti per forma possono assicurare questo 
risultato, proprio in virtù del loro comportamento che garantisce la resistenza a 
determinati tipi di carichi per e"etto della loro con#gurazione geometrica. 

Lo studio delle declinazioni del materiale della modernità, il calcestruzzo 
armato, rivela la speci#cità delle proposte architettoniche nell’area del Golfo del 
Messico tra gli anni 1950-1960, dove si ritrova un impiego tecnico ed espressivo del 
materiale, coerente con le sue proprietà, dunque, frutto di un processo progettuale 
che prevede la stretta collaborazione tra architetti e ingegneri e che porta, come 
vedremo, nei suoi risultati migliori, ad ottenere edi#ci in cui la forma è strettamente 
coerente con la struttura, dove lo spazio, generato da elementi allo stesso tempo 
chiudenti e portanti, mostra, e spesso esibisce, un inedito potenziale poetico. 

Questo lavoro, attraverso una selezione di progetti in cui il calcestruzzo 
armato è stato adoperato in senso spiccatamente plastico, analizza un diverso 
#lone del moderno, legato alla funzione portante e coprente della struttura, alle 
sue potenzialità organiche che legano insieme distribuzione, spazi e costruzio-
ne,  all’interno del quale sono stati selezionati architetti e opere che o"rono una 
risposta architettonica originale e personale che tiene in considerazione il dato 
geogra#co e climatico, quindi la lezione wrightiana di attenzione al contesto, 
così come l’innovatività tecnologica delle soluzioni. 

La peculiarità dell’area del Golfo del Messico, zona di mezzo e area di par-
tenza e arrivo, si deve a quello che possiamo de#nire essere stato un innesto cul-
turale, avvenuto con l’introduzione dell’architettura coloniale sul patrimonio 
dell’architettura vernacolare, che segna un passaggio dal mondo elastico-ligneo, 
che ha caratterizzato la produzione vernacolare preispanica, a quello plasti-
co-murario, successivo alla scoperta delle Americhe. Nelle aree di natura elasti-
co-lignea, gli elementi strutturali risultanti prediligono di solito una dimensione 
e questa mono direzionalità li rende facilmente ripetibili in serie ed aggregabi-
li in strutture discontinue. Alla matrice elastico-lignea è possibile accostare la 
grande di"usione, anche in questa aerea, della struttura a telaio in calcestruzzo 
promossa dal movimento moderno internazionale. 

La struttura della Maison Dom-Ino progettata da Le Corbusier è emblema-
tica di questo sviluppo seriale ed aperto, dove il muro perde il suo valore di strut-
tura portante e chiudente allo stesso tempo, per diventare addirittura sistema 
portato. La proposta corbuseriana, sebbene trovi grande di"usione nelle Ameri-
che, per la sua economicità di realizzazione e per l’e%cace risposta alle necessità 
del clima tropicale, non costituisce, però, l’unica alternativa in questa area. 

L’architettura plastico-muraria esordisce qui come modello importato e 
si evolve per adattarsi al nuovo contesto. Mentre nelle aree a carattere plasti-
co murario dell’Europa meridionale la formazione dell’architettura moderna 
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Fig. 1. Pubbli-
cazioni d’epoca 
(1951–1954). 
Da in alto a 
sinistra: 
«Architectural Fo-
rum» n. 5, 1950; 
«Architectural 
Forum» n. 8, 
1954; «Archi-
tectural Record» 
n. 5, 1954.

passa per l’utilizzo di forme massive ed opache, che chiudono lo spazio, in 
quest’area geogra#ca, seppure così simile culturalmente, l’azione principale 
che si chiede ad un’architettura è quella del coprire, non del cingere. Que-
sto spostamento di priorità genera una serie di varianti che porterà la lettura, 
fondata sulla diade plastico-muraria/elastico-lignea, adatta ai con#ni europei, 
non su%ciente a restituire la complessità delle in&uenze e dei contributi che 
con&uiscono in quest’architettura. 

Cosa diventa, dunque, l’architettura plastica in questo contesto? Si attribu-
isce alle strutture lignee l’aggettivo “elastico”, identi#cando così l’attitudine del 
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materiale a ritornare nella con#gurazione iniziale una volta terminata una data 
sollecitazione esterna. Con il termine “plastico” generalmente si descrive, invece, 
l’attitudine del materiale lapideo a produrre una nuova con#gurazione #nale, 
diversa da quella iniziale, al cessare di una sollecitazione esterna.  

L’aggettivo “plastico”1, in questa lettura, assume un valore di"erente rispet-
to al semplice signi#cato meccanico. Viene usato per identi#care un sistema in 
cui le parti lavorano insieme, raggiungendo un risultato organico. L’edi#cio è il 
risultato di un processo progettuale, che non genera arbitrariamente una forma, 
ma segue le linee statiche, asseconda le proprietà del materiale, si relaziona con il 
contesto, giungendo ad una sintesi formale, de#nita plastica. 

Il compito della di"usione della modernità sembra essere stato a%dato, 
però, proprio all’applicazione del concetto strutturale del telaio in cemento ar-
mato. Il suo di"uso utilizzo non segue le potenzialità plastiche del nuovo mate-
riale, che rimangono inespresse o sotto sfruttate nella maggior parte delle opere 
moderne, così come Felix Candela2 o Pierluigi Nervi, sottolineano spesso nelle 
loro ri&essioni, cercando di indirizzare il dibattitto e le proposte conseguenti 

Negli esempi selezionati, invece, il calcestruzzo viene usato come pietra fusa 
che può essere plasmata a formare coperture sottili con forme generate a partire 
da paraboloidi iperbolici (hypar), una forma geometrica di straordinaria e%cacia. 

Questo sistema strutturale formalizzato negli anni '20 in Germania, dopo 
l’acquisizione del brevetto Monier, è stato inizialmente utilizzato per ottenere 
grandi luci, con un certo risparmio economico, negli edi#ci industriali, poi, le 
in#nite e complesse possibilità formali e l’e%cienza e la duttilità del materiale, 
hanno catturato, in architettura, l'immaginazione del movimento moderno.

Negli anni '50 attraverso le pubblicazioni ("g. 1) e le prime opere realizzate 
seguendo questa tecnica, si è di"usa la consapevolezza che le super#ci a doppia 
curvatura lavorino meglio rispetto al sistema a telaio e con un considerevole ri-
sparmio di materiale. Ad un interesse iniziale prettamente tecnico, dove il vero 
protagonista non era la forma risultante quanto il materiale utilizzato e la tec-
nica costruttiva impiegata, segue il riconoscimento delle potenzialità spaziali di 
questo sistema costruttivo; così, le volte sottili si sono di"use nel mondo. 

Gli architetti esaminati sono chiaramente in&uenzati nella loro conce-
zione da questa interpretazione del materiale, per cui comparando le opere di 
tre progettisti appartenenti a tre Stati che si a"acciano sul Golfo del Messico: 
Max Borges (Cuba), Victor Lundy (Florida), Alejandro Zhon (Messico), è 
possibile riconoscere la ricerca costante di una forma espressiva legittima per 
l’architettura, nello sviluppo del concetto di unione tra forma e struttura, tra 
estetica e tecnica ("gg. 2-4).

Il terreno comune di partenza è sicuramente il funzionalismo dilagante 
in quegli anni. Borges e Lundy si formano ad Harvard sotto Gropius e Breuer, 
Zohn studia alla Escuela Livre de Engeneria di Guadalajara (Messico) con Diaz 
Morales, che dà precise indicazioni didattiche: non si guarda a Le Corbusier, 
ma solo alla Bahuaus. Quello che questi architetti si portano dietro dalla pro-
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pria formazione sembra essere, dunque, la volontà di perseguire sempre l’onestà 
strutturale, di esibire i meccanismi costruttivi rendendoli il perno delle proprie 
ideazioni. Questo atteggiamento, però, non porta a risultati prettamente “tec-
nici”, al contrario, la tecnica è al servizio dell’architettura e degli uomini, l’in-
gegneria suggerisce dunque le soluzioni strutturali, ma la loro elaborazione e la 
trasformazione in un’opera architettonica riuscita, resta compito dell’architet-
to. La coerenza è utilizzata per raggiungere un grado di espressività spaziale, una 
funzionalità gentile che allontana queste opere dall’essere esercizi formali. 

I progetti analizzati, sono edi#ci che sviluppano il tema del riparo, inve-
stigando l’operazione tettonica basilare del coprire, fondamentale in questo 
contesto climatico e ambientale. Gli edi#ci assumono il clima come dato generati-
vo, per cui le forme delle coperture non sono semplicemente dei gesti metaforici o 
espressivi, ma sono modellate per rispondere alle piogge abbandonati, per produr-
re ombra e resistere ai forti venti. La scelta è stata operata nella convinzione che, 
in queste architetture, l’organicità è raggiunta attraverso lo sviluppo di un unico 
gesto costruttivo che risolve contemporaneamente i problemi distributivi e strut-
turali, garantendo la leggibilità dell’atto. La spazialità degli interni ri&ette l’aspetto 
sculturale dell’esterno. La struttura viene esibita, utilizzata nella scansione degli 
ambienti, ed è parte dell’apparato decorativo, che si limita, spesso, appunto, alle 

Fig. 2. Max Borges, 
ingresso del Club 
Nautico de Maria-
nao, La Habana, 
Cuba, 1952-53.
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Fig.3. Victor 
Lundy, prospetto 

principale del Tem-
porary Sanctuary 

Hall - St. Paul 
Lutheran Church, 
Sarasota, Florida, 

USA, 1956-58. 
 

Fig. 4. Alejandro 
Zohn, ingresso  

della Unidad 
Deportiva Lopez 
Mateos, Guada-
lajara, Messico, 

1959.
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nervature, ai nodi.  Queste strutture, che utilizzano super#ci resistenti per forma, 
sono contemporaneamente l’involucro dello spazio interno e il guscio dell’edi#cio 
esterno e di conseguenza determinano spazio e forma dell’edi#cio stesso. 

Ritroviamo in questi architetti l’utilizzo del cemento armato per la realiz-
zazione di elementi unici, in un impiego del materiale che segue la natura di 
pietra fusa e che consente di ottenere forme innovative con bassi costi di rea-
lizzazione e calcoli strutturali non complessi. Il calcestruzzo viene plasmato a 
formare coperture sottili come nel Cabaret Tropicana, progettato all’Avana da 
Max Borges3, dove la parte più rappresentativa è, sicuramente, la sala Arcos de 
Cristal realizzata nel 1951 ("g. 5). Uno spazio de#nito dalla successione di gusci 
di di"erente altezza, apparentemente senza peso, dello spessore di circa 8 cm, 
che creano un e"etto cannocchiale puntando l’attenzione #nale sul palcosceni-
co dell'orchestra. Le cinque sottili volte in cemento armato, partono da un'altez-
za di m 8,5 per scendere al livello più basso a m 3,80 . Tra le di"erenti quote sono 
disposte delle partizioni vetrate, questa soluzione insieme al fatto di aver dipinto 
di nero internamente le volte, fa sì che l’edi#cio durante la notte si smaterializzi, 
ottenendo il tanto celebrato e, ai tempi, pubblicizzato, e"etto di avere “un tetto 
di stelle”. Sebbene l’esito sia sorprendente, i calcoli4 non sono complessi perché 
i gusci si comportano staticamente come volte a botte. La proporzione di ogni 
volta, infatti, genera una serie di archi che agiscono trasportando il carico alla 
fondazione in compressione. 

L’architetto prende ispirazione dalla rigogliosa natura che circonda l’edi#-
cio esistente, e all’interno di questo scenario crea un’architettura onirica, pensa-
ta per la ricreazione e la meraviglia. Per enfatizzare ancora di più il rapporto con 
l’esterno, alcuni alberi sono inglobati all’interno dello spazio, così che lo spazio 
coperto si percepisce come parte integrante del giardino. 

Nel 1956 Borges intraprende l’ultima operazione di espansione all’interno 
del Tropicana, convertendo uno spazio esistente in una nuova ca"etteria.  Per re-
alizzare quello che attualmente si chiama Rodney Cafè, impiega dieci “ombrelli” 
in cemento armato5, che utilizza per ra"orzare la struttura e allo stesso tempo 
eliminare le partizioni esistenti. In questa maniera riesce ad ottenere una facciata 
completamente permeabile, utilizzando i paraboloidi nella loro doppia veste di 
elementi funzionali ed estetici. 

Nel club riconosciamo, dunque, l’utilizzo del cemento armato sia per la rea-
lizzazione di elementi unici, come gli archi di cristallo o le pensiline di ingresso, 
che per la realizzazione di elementi seriali, i paraguas. Quest’ultimi, al tempo, 
sono molto di"usi in tutta l’America Latina per la loro grande convenienza, che 
unisce la capacità di coprire grandi luci, con un risultato estetico interessante e 
un’economia di realizzazione competitiva. 

Il calcestruzzo armato viene, dunque, scelto per la libertà formale che garan-
tisce, ma viene anche impiegato nella realizzazione di elementi scultorei portanti 
ripetuti serialmente. - gli “ombrelli”. Un utilizzo trasversale del materiale che di-
mostra la sua duttilità nel poter essere, allo stesso tempo, mezzo per raggiunge-
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Fig. 5. Max Borges, 
Salon de Los Arcos 
de Cristales Caba-

raret Tropicana, 
La Habana, Cuba, 
1952. In alto: vista 

interna; 
in basso: progetto 

architettonico.
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re l’auspicata organicità attraverso l’unicità dell’atto o la sua ripetibilità, nello 
stesso tempo mezzo per un’espressione architettonica eccezionale ed elemen-
to prefabbricato di produzione in serie. Il tema caro all’architettura moderna 
dell’industrializzazione della produzione si ritrova in questi architetti appunto 
nell’utilizzo per alcuni progetti degli elementi prefabbricati in cemento armato. 

L’ombrello di cemento armato è la più semplice struttura creata con gli 
hypar, ed è de#nito da quattro super#ci che si congiungono in una colonna cen-
trale, de#nendo una pianta rettangolare. Questo sistema ha costituito una forma 
semplice ed economica per coprire, inizialmente, gli spazi industriali, e per poi 
essere utilizzato, una volta rivelato il potenziale espressivo, negli edi#ci con dif-
ferenti funzioni. La paternità di questa struttura è dibattuta. È sicuramente Felix 
Candela a darle notorietà e di"usione, ma è probabilmente l’italiano Giorgio 
Baroni, a precedere con le sue realizzazioni l’ingegnere messicano. I suoi primi 
brevetti sono, infatti, del 1936 e le prime realizzazioni dell’anno successivo6. 

«L’umile paraguas è il mio più grande orgoglio, e soprattutto vedere come sia utilizzato 
con successo da molte persone in diverse parti del mondo. Nessuno lo considera ormai 
un’ostentazione strutturale, ma un elemento utile ed economico, è diventato un luogo co-
mune e può essere usato dall’architetto per il suo compito speci#co di ottenere la bellezza 
con mezzi semplici»7.

In questa prospettiva tracciata da Candela, e che vede l’architetto impegna-
to ad utilizzare una struttura elementare quale il paragua, come punto di par-
tenza per disegnare architetture di straordinaria bellezza, è de#nito il rapporto 
tra architettura e ingegneria. È quest’ultima che suggerisce dunque le soluzioni 
strutturali, ma la loro elaborazione e la trasformazione in un’opera riuscita, resta 
compito dell’architetto. 

Tre progetti di Borges, Lundy e Zohn esempli#cano l’impiego della strut-
tura ad ombrello rovesciato con risultati architettonici interessanti. Il Banco 
Nuñez ("g. 6) è realizzato all’Avana nel 1957 da Borges insieme a Felix Candela; 
per la struttura è previsto l’impiego di sei paraboloidi iperbolici che liberano 
completamente la facciata che si presenta totalmente trasparente a mostrare #-
sicamente e simbolicamente l’attività lavorativa della società. I paraguas consen-
tono di coprire grandi spazi con pochi supporti, garantendo, quindi, anche una 
buona libertà planimetrica. Nel progetto del Warm Mineral Hotel8, realizzato 
da Victor Lundy9 nel 1957, tra Venice e North Port, in Florida, il sistema por-
tante ad ombrello viene non solo adattato alle esigenze costruttive &oridiane, ma 
arriva inoltre ad essere modi#cato per rispondere al clima, per resistere ai forti 
venti, agli uragani ed alle piogge. Dai disegni emerge la particolarità del metodo 
di prefabbricazione per la realizzazione di questi hypar così come l’originalità 
nell’organizzazione del lavoro sul cantiere, che risulta un ibrido tra “secco ed 
umido”. Quasi un rimando alle soluzioni degli assemblaggi nerviani, che con-
temporaneamente avvenivano in Italia. Dall’analisi dei dettagli costruttivi10 
risulta una versione completamente nord-americana dell’ombrello candeliano, 
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dove grande enfasi è posta sul nodo tra pilastro (pre-stressed) e hypar, che deve 
resistere ai forti venti ed agli eventi metereologici estremi. Un’originale e funzio-
nale reinterpretazione di un elemento che si era largamente di"uso nel periodo, 
ma con impieghi spesso dai risultati aridi. 

Come sottolineato. le coperture devono fronteggiare le abbandonanti piog-
ge &oridiane, così gli “ombrelli” si trasformano in fontane che si piegano verso 
l'interno per attirare l'acqua. Al centro emerge un collettore in rame, forato all’e-
stremità, che attraversa tutto il pilastro scaricando il liquido in basso ("g.7).

I progetti analizzati #nora rimandano ad un’architettura fatta di padiglioni 
o sintetizzata in grandi coperture, in cui l’inserimento nella maglia urbana avvie-
ne attraverso il rapporto tra l’edi#cio e il paesaggio, di%cilmente passa attraver-
so il dialogo tra il nuovo organismo edilizio e le preesistenze, edi#ci e percorsi. 

Un’eccezione è il progetto di Alejandro Zohn11 per il Mercado Libertad o 
di San Juan de Dios che, inserendosi nel centro storico di Guadalajara (Messico), 
legge e interpreta le regole di un apparato urbano consolidato, e riesce ad o"rire 
una risposta che lega la nuova struttura alla città ("g.8). La genesi di questa opera 
è particolarmente interessante perché vede un progetto di tesi di laurea concre-
tizzarsi subito dopo la sua discussione12.

Il tema architettonico del mercato, negli anni Cinquanta, viene sviluppato 
in Messico attraverso diversi progetti ammirabili, però la proposta di Zohn dif-
ferisce dalle altre, soprattutto, in questo rapporto con il tessuto cittadino, oltre 
che nell’articolazione degli spazi, molto più complessa e di"erenziata rispetto le 
più semplici risposte contemporanee allo stesso tema.  

La struttura, con i suoi elementi a ombrelli rovesciati di diciotto metri di 

Fig. 6. Max Borges, 
Felix Candela, 

interni  del Banco 
Nuñez, La Haba-

na, Cuba, 1957.
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Fig. 7. Victor Lun-
dy, %onti esterni 
Warm Mineral 
motel, North Port, 
USA, 1957 (A. Y. 
Owen/Time Life/
Getty Images).

Fig. 8. Alejandro 
Zohn, sala centrale 
Mercado Libertad, 
Guadalajara, Mes-
sico, 1958 (Archivo 
Zohn).
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Fig. 9. Alejandro 
Zohn, prospet-
ti e sezioni del 

Mercado Libertad, 
Guadalajara, 
Messico, 1958 

(Archivo Zohn). 

estensione, spessi solo cinque centimetri, sfrutta al massimo le possibilità o"erte 
dal cemento armato ("g. 9).  Zohn ha seguito con interesse lo sviluppo delle 
strutture a guscio sottile, portato avanti in quegli anni in Messico, da Enrique 
de la Mora e Felix Candela, e la lezione sulle super#ci resistenti per forma gli 
è chiara così tanto da non aver bisogno di assistenza nella realizzazione e nei 
calcoli. Solo le perplessità sulla realizzazione di quelle strutture così innovative 
porteranno il consiglio comunale a richiedere la consulenza di un’importante 
società di ingegneri di Città del Messico, per validare i calcoli originali della tesi.

E"ettivamente la struttura è per la città così all’avanguardia che, quando 
il cantiere parte, 

«contemporaneamente al lavoro quotidiano, i lavoratori vengono formati per svolgere 
compiti che non conoscono (realizzazione delle casseforme per i paraboloidi, lastre di rin-
forzo, getti in calcestruzzo su larga scala, vibrazione, polimerizzazione, etc.); il cantiere 
diventa una scuola tecnica senza che fosse previsto»13. 

In questo progetto, inaugurato nel 1958, c’è una poesia mai scontata che 
viene dalle continue contrazioni e dilatazioni dello spazio, dai giochi di luce 
prodotti dai paraboloidi quando si toccano, dai continui cambi di direzione e 
di quota. Un lirismo che viene anche dall’appartenenza al luogo, la tecnologia 
più avanzata del suo tempo – i gusci di cemento armato – viene a%ancata, in-
fatti, ai materiali più ordinari a disposizione localmente: il basalto della regio-
ne abbinato a blocchi di argilla smaltata, realizzata artigianalmente secondo 
tradizione. Inoltre, nella composizione è facile leggere lo schema dei mercati 
all’aperto, e riconoscere i ricorrenti elementi desunti dall’architettura verna-
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colare come patii e gelosie. 
La luce e l’ombra contribuiscono a de#nire il carattere dell’opera. La luce 

arriva in di"erenti modi all’interno, zenitalmente nello spazio centrale, insi-
nuandosi tra i paraboloidi, #ltrata attraverso le gelosie nelle gallerie o diretta-
mente nei patii. Lo spazio nodale centrale è a tripla altezza, ed è sottolineato 
dalla copertura realizzata dai paraboloidi inframezzati da triangoli di luce. 
Dall’esterno questa copertura leggera sembra ergersi, in un chiaro rapporto 
gerarchico, su una solida base orizzontale che ha uno sviluppo di 240 metri 
nel fronte principale. 

Le altre parti dell’edi#cio hanno coperture piane sostenute da pilastri con 
grandi capitelli piramidali, che aiutano nella distribuzione dei pesanti carichi. 
L'intera struttura è in cemento armato, ed è sviluppata su una doppia maglia, una 
di modulo sei per sei metri nella direzione dell’edi#cio, dove si impostano i pi-
lastri a sezione quadrata, incrociata con un’altra, ruotata a quarantacinque gradi 
con una luce più piccola. Questo incrocio permette di ridurre signi#cativamente 
il carico e gli sforzi, alleggerendo anche il solaio. La seconda griglia, inoltre, de#-
nisce l'organizzazione dei piani in modo alternato. In questa struttura il ruolo di 
ciascun elemento è chiaro: la forma architettonica segue la tecnica costruttiva, 
tutto è sotteso ad una idea unitaria, che assegna forme e materiali. 

Nelle proposte analizzate la composizione segue la tecnica costruttiva e 
viceversa. È un rapporto imprescindibile che grazie al talento dei progettisti 
arriva a risultati ra%nati e innovativi. La copertura diventa un elemento fon-
damentale in questo rapporto, assume un ruolo predominante, tanto da in-
globare, spesso, le altre parti dell’organismo architettonico, che trova dunque 
la sua massima espressione ed a"ermazione nell’attacco al cielo. Questo tema 
ricorre nelle elaborazioni di Lundy, che esplorano la dialettica seriale/organi-
co - portante/chiudente.  

Nella produzione di questo architetto possiamo trovare, infatti, i due mon-
di sopracitati: quello elastico-ligneo che deriva ed appartiene alla cultura nor-
damericana e quello plastico-murario, che invece guarda a sud, alle architetture 
latinoamericane. La tensione tra queste duwwe componenti sarà sempre presen-
te nelle sue architetture ed accompagnerà la sua ricerca teorica e progettuale, 
che inizia dentro il tracciato della tradizione elastico-lignea americana, per poi 
innovarla apportando l’utilizzo del nuovo materiale.  

Emblematico di questo passaggio è il complesso della St. Paul Lutheran 
Church, realizzato da Lundy a Sarasota, dove torna il tema della copertura a 
capanna, a"rontato per la prima volta nel piccolo padiglione per la Camera 
di Commercio della stessa città. Questo lavoro richiederà più di dieci anni 
per essere completato e per cui, comprendendo questo ampio arco temporale, 
vede le ricerche dell’architetto evolversi e concretizzarsi in di"erenti soluzioni 
formali e tecnologiche. 

Il complesso consta di tre edi#ci: una Chiesa, una sede per la comunità la 
Fellowship Hall, ed una scuola. I tre edi#ci sono disposti planimetricamente a 
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Fig. 10. Victor 
Lundy, vista poste-
riore del Sanctuary 
- St. Paul Lutheran 

Church, Sarasota, 
Florida, USA. 

1956-69
 ( foto dell’A.)
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formare una croce, che doveva essere completata, secondo il masterplan iniziale, 
da un’alta torre, che invece scompare con l’evolversi del progetto.  

Il primo edi#cio realizzato, la Fellowship Hall ("g. 3), presenta una coper-
tura il legno lamellare su supporti puntiformi. L’architetto arriva a rielaborare 
riferimenti gotici quando modella le sue travi, sdoganando l’utilizzo del legno 
lamellare per gli edi#ci speciali. L’ultimo edi#cio del complesso realizzato è la 
Chiesa ("gg. 10, 11), per la quale l’architetto coinvolge l’ingegnere Fred Seve-
rud14, una #gura di rilievo nel panorama dell’ingegneria americana. Insieme ela-
borano una soluzione innovativa per la copertura che vede un sistema a traliccio 

Fig. 11. Victor 
Lundy, interni del 
Sanctuary - St. 
Paul Lutheran 
Church, Sarasota, 
Florida, USA. 
1956-69
 ( foto dell’A.)
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composto da una trave snella che corre al colmo lungo l’asse longitudinale della 
chiesa e da otto telai triangolari che si ripetono circa ogni 5,5 metri e da cui parte 
un sistema di cavi in acciaio, sospesi in catenarie. 

I muri e i pilastri che sostengono questa copertura tecnologica sono intera-
mente in calcestruzzo armato gettato sul posto, esposto all'interno e all'esterno. 
In particolare, le pareti di fondo in cemento armato sono piegate per ottenere 
maggiore stabilità, dovendo supportare la trave di colmo e rispondere alla curva 
a catenaria del tetto. 

Nell’interrelazione/interdipendenza tra tutti gli elementi, nel rapporto tra 
i vari materiali utilizzati, nella gerarchia dei componenti, si legge una sequenza 
che non riguarda il solo aspetto estetico, ma anche le ragioni costruttive che 
sottendono le forme. La copertura, in questo edi#cio, assume un ruolo fonda-
mentale andando a costituire il nodo spaziale, in cui tutte le componenti sono 
rilegate insieme, in un unico gesto uni#catorio, che ci restituisce un’architettura 
complessa e organica. 

In conclusione, lo studio di queste architetture ha rivelato il contributo di 
una modernità rimasta ai margini, ed ha consentito di misurare l’attuale validità 
di un #lone di ricerca progettuale, riconoscibile nei lavori di Borges, Lundy e 
Zohn, sulle potenzialità del calcestruzzo armato 

L’architettura plastico-muraria, declinata in un altro contesto, quale quello 
tropicale, ha mostrato la propria vitalità trovando un’espressione originale che 
utilizza la lezione del passato per generare una proposta di modernità convin-
cente attraverso l’utilizzo della pietra “liquida” del XX secolo, il calcestruzzo. 

È stato così possibile recuperare le sperimentazioni sull’espressività del 
materiale nel suo corretto utilizzo di materia plastica, riportando l’attenzione 
sull’importanza della concezione unitaria del progetto e sulla scelta consape-
vole del materiale, non solo per le sue caratteristiche tecniche, anche per il suo 
portato simbolico, di materia che si è fatta materiale plasmabile, così come per 
la congruità culturale della scelta. Nell’allontanarsi dall’interpretazione di ar-
chitetture formaliste o strutturaliste, si è evidenziato il rapporto tra procedure 
compositive e modalità costruttive, con il particolare scopo di ria"ermare il po-
tenziale espressivo della costruzione, riportando la tettonica a principio interno 
fondamentale all’architettura stessa, de#nendo così una posizione alternativa 
alla tendenza contemporanea di derivare la legittimità dell’opera da discorsi 
estranei ad essa. 
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• Note

1 A questo proposito si riporta la de#nizione 
di Carmen Andriani sul concetto di plasticità 
riferito al cemento armato. 
«L’idea di plasticità si lega dunque a quella del 
movimento avvolgente, del guscio, della mem-
brana, della forma che non può scomporsi in 
parti ma che, come elemento organico, disegna 
un tutt’uno non più frazionabile. In termini 
architettonici plastico non vuol dire pesante, è 
piuttosto la ricerca della spazialità pura, in cui 
forma e struttura tendono a coincidere in un 
progressivo annullamento degli elementi sin-
tattici e rapido alleggerimento della materia». 
Andriani, 2008, p. 28.
2 «…il cemento armato non è fatto per lavorare 
a &essione in sezioni di grande massa; ossia in 
sezioni rettangolari piene, nonostante sia questa 
la maniera abituale in cui viene usato. La trave 
rettangolare di cemento armato è una forma 
strutturale così inverosimile e arcaica, come l’ar-
chitrave di pietra, e obbedisce allo stesso fenom-
eno di mimetismo costruttivo» Felix Candela, 
dallo scritto Divagazioni strutturali intorno allo 
stile in Savorra 2013.
3 Borges nasce all’Avana nel 1918, la sua formazi-
one avviene negli Stati Uniti, qui si diploma, per 
poi frequentare il Georgia Tech Institute, dove 
acquisisce una buona conoscenza nel campo 
strutturale, e dove ottiene il suo bachelor nel 
1939.  La sua eccellente preparazione in ambito 
progettuale si deve invece alla laurea che conseg-
ue nel 1941 ad Harvard. Qui i suoi maestri sono 
Walter Gropius e Marcel Breuer, la cui in&uen-
za, sull’opera dell’architetto, è riscontrabile nella 
primissima fase della sua carriera.
4 La paternità dei calcoli di questa struttura è 
stata molto dibattuta, erroneamente e frequen-
temente è stata attribuita a Felix Candela, che, 
però, collaborerà solo in seguito con Borges. 
Questo aspetto è chiarito dallo stesso Borges in 
un’intervista rilasciata a Luis Rodriguez, dove di-
chiara che quando Félix Candela ha collaborato 
con l’architetto in alcune delle sue commissioni, 
è sempre stato un progettista strutturale, e che il 
progetto architettonico è sempre stato di respons-
abilità dello stesso Borges. Mentre è stato invece il 
padre di Max Borges, Maximino, il quale era anche 
un ingegnere civile oltre che un architetto, ad oc-
cuparsi della struttura degli “archi di cristallo”. Una 
fonte locale a"erma che, in realtà, non siano stati 
fatti calcoli per la costruzione di quelle strutture. 

Questo non sarebbe un fatto così isolato, come 
abbiamo già avuto modo di evidenziare, l’utiliz-
zo del cemento armato in America Latina, infat-
ti, si porta dietro sempre una grande componen-
te di artigianalità ed empirismo.
5 Il loro impiego è dovuto, probabilmente, anche 
alla collaborazione che Borges instaura con Can-
dela, poco dopo aver realizzato la prima parte del 
Caberet Tropicana, il celebrato salone de los arcos 
de cristales.
6 J. Joedicke ha riconosciuto il primato delle 
strutture ad ombrello all’ingegnere Baroni nel li-
bro “Shell Architecture” del 1963, questa notiz-
ia viene riportata anche da Iori, Poretti 2014.
7 Candela in Faber 1963.
8 I committenti sono Mrs e Mr Wheeler.
9 Victor Lundy nasce nel 1923 a New York da 
genitori russi, frequenta la scuola di Beaux Arts 
a New York, dimostrando da subito un con-
siderevole talento nel disegno. Serve il paese 
durante la Seconda guerra mondiale, come sol-
dato viene mandato in Europa, in Francia, dove 
appunta incessantemente quello che vede, in 
schizzi e note. I suoi disegni di Guerra lo aiuta-
no a vincere la Rotch Traveling Scholarship che 
lo porta, tra il 1948 ed il 1950, in Est Europa e 
Nord Africa. Nel 1948 è ad Harvard per otte-
nere il suo master sotto la direzione di Walter 
Gropius. Nel 1951 Lundy arriva nella città di 
Sarasota per lavorare al progetto di una casa per 
l’artista Ben Stahl. Sarasota era, in quel periodo, 
lo sfondo di una intensa ricerca da parte di un 
gruppo di architetti che si confrontavano con 
metodi di costruzione sperimentali, cercando un 
modernismo che rispondesse al clima ed al con-
testo locale. La #gura guida, di quella che oggi 
viene de#nita come la School of Architecture of 
Sarasota, era agli occhi di tutti Paul Rudolph.
10 Alcune fonti – in particolare Frank Folsom 
Smith, che ha svolto il tirocinio da Lundy – 
parlano di un possibile coinvolgimento di Fe-
lix Candela, nella progettazione degli hypar. 
Nell’archivio dei Progetti e delle consulenze 
svolte dalla società di Candela conservato pres-
so la Avery Architectural and Fine Arts Library 
della Columbia University con il nome “Félix 
Candela architectural records and papers, 1950-
1984”, questo progetto però non #gura. Inoltre, 
lo stesso Lundy, quando anni dopo scriverà nei 
suoi appunti riguardo all’intervento di Candela 
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a cui aveva assistito durante la conferenza !e 
Architecture, Engineering, And Construction 
Of !in Concrete Shells del 1962, lo descriverà 
come se non avesse mai avuto rapporti con lui 
prima di allora. 
11 Alejandro Zohn nasce a Vienna nel 1930. Otto 
anni dopo, per sfuggire alla guerra, la sua famiglia 
lascerà l’Austria, stabilendosi a San Pedro Tlaque-
paque, una cittadina vicino Guadalajara. I genitori 
avviano nel paese una piccola fabbrica di camicie. 
Questo costante rapporto con le macchine e la fas-
cinazione verso la produzione industriale, spinge 
Zohn a voler diventare ingegnere meccanico. In 
città, però, l’unica carriera percorribile alla Univer-
sidad de Guadalajara era quella di ingegnere civile. 
A di"erenza di Borges e Lundy, laureati entrambi 
ad Harvard, Alejandro Zohn si forma nel proprio 
paese, in Messico. Gli insegnamenti sono quelli 
desunti dai principi funzionalisti, che attraverso 
la #gura di Villagran Garcia si erano ormai di"u-
si in tutto il territorio messicano. Questo rende le 
formazioni degli architetti e gli esiti progettuali, a 
mio avviso, comparabili, oltre che per le premesse 
temporali e metodologiche.
12 Zohn presenta la sua tesi nel marzo del 1955, 
dopo due anni di intenso lavoro. Nella giuria ci 
sono Horst Hartung Franz (architetto tedesco, 
consulente in piani#cazione urbana), Raul Braca-
montes (ingegnere, direttore dei lavori pubb-

lici del Consiglio comunale di Guadalajara),
Pedro Vazquez Guerra (ingegnere, specialis-
ta in meccanica del suolo) e Bruno Cadore y 
Marcolongo (architetto italia Guadalajara), 
Pedro Vazquez Guerra (ingegnere, specialis-
ta in meccanica del suolo) e Bruno Cadore y 
Marcolongo (architetto italiano, relatore della 
tesi).Il lavoro accademico è piuttosto comp-
lesso e completo, e subito dopo la discussione 
della tesi, l’ufficio delle opere pubbliche del 
Comune, nella persona del direttore dei lavori 
pubblici presente in commissione, gli offre 
l’incarico per realizzare il progetto.
13 Anaya 2011.
14 Severud è stato un innovatore, responsabile di 
molte soluzioni strutturali inusuali. Tra le sue più 
grandi innovazioni, troviamo il sistesma cable 
supported roof, dove ha impiegato per gli edi#ci 
i principi conosciuti ed utilizzati per sospendere 
i ponti. Severud è stato l’ingegnere di riferimen-
to di molti architetti del tempo, incluso Eero 
Saarineen, con il quale realizzano, per l’Università 
di Yale, il David S. Ingalls Rink (1953-58), dove 
un grande arco in cemento armato di 90 metri, 
interseca una rete di cavi, che sostiene un tetto 
in legno. Un’opera che nelle soluzioni strutturali 
anticipa quelle poi adottate ed a%nate, in seguito, 
per il complesso di St Paul progettato con Lundy.
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