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Abstract

La ricerca indaga l'evoluzione del concetto di patrimonio culturale come sapere
condiviso, oggetto di tutela e strumento di comunicazione collettiva. Attraverso
un'analisi storica e critica del museo — luogo emblematico della conservazione
e della trasmissione culturale — lo studio esplora le modalita con cui la comu-
nicazione del patrimonio si & trasformata nel tempo, in relazione ai mutamenti
sociali, artistici e tecnologici.

L'indagine mette in luce come il museo, da spazio enciclopedico a piattaforma
critica contemporanea, rifletta le tensioni e le istanze della societa, diventando
un dispositivo di dialogo tra memoria e innovazione. In questa prospettiva, il la-
voro approfondisce i paradigmi attuali della sostenibilita culturale, le sfide poste
dall'overtourism e il rinnovato rapporto tra cultura, moda e progetto.

Una sezione specifica & dedicata alla valorizzazione del patrimonio archeologico,
con particolare attenzione al concetto di fascino della rovina e alle pratiche dell’
exhibit design come strumenti di mediazione culturale. Attraverso casi studio
e sperimentazioni progettuali nel noto sito UNESCO di Villa Adriana, come l'in-
tervento per la Sala dei Filosofi di Villa Adriana, il padiglione espositivo tempo-
raneo e la progettazione del padiglione termale e dello Stone Display realizzato
nellambito del Premio Piranesi — Prix de Rome, la tesi propone un approccio
integrato tra valorizzazione, progetto e ricerca.

Lo studio intende cosi delineare una visione contemporanea del patrimonio,
non come entita immobile, ma come materia viva e dialogica, capace di rigene-
rarsi attraverso il progetto e di restituire alla collettivita un nuovo senso di appar-
tenenza culturale.




Introduzione

[ museo, inteso come luogo di conservazione, conoscenza e promozione cultu-
rale, affonda le proprie radici nell'antichita, ma la sua funzione non & mai rima-
sta immutata nel tempo. Nel corso dei secoli, esso ha attraversato profonde tra-
sformazioni, adattandosi alle condizioni storiche, sociali e culturali di ogni epoca.
Analizzare questa evoluzione consente di comprendere come il museo abbia
saputo rispondere ai mutamenti del proprio contesto e come stia oggi cercan-
do di ridefinire il proprio ruolo alla luce delle esigenze della contemporaneita.

Lo studio del rapporto tra pubblico e arte riveste un'importanza fondamentale per
delineare tale percorso evolutivo. Comprendere come si sia modificata nel tempo
I'interazione tra spettatore e opera, tra spazio espositivo e modalita di fruizione,

EVO LUZION E DEL DIALOGO permette infatti di riflettere sulla nostra posizione nel presente e di riconoscere

le dinamiche che influenzano il modo in cui oggi viviamo l'esperienza museale.

TRA pATRIMON IO Dalla dimensione elitaria dei primi musei, concepiti come luoghi di raccolta e

tutela del sapere, si € progressivamente passati a una concezione piu aperta e

E pU BBLICO partecipativa, in cui il pubblico assume un ruolo sempre piu attivo. Questa tra-
: sformazione ha comportato un ripensamento profondo degli spazi e delle moda-

lita di comunicazione, orientando le istituzioni verso pratiche espositive capaci di
coinvolgere, educare e stimolare nuove forme di dialogo tra le opere e i visitatori.

& L'approfondimento dell'exhibit design, che verra trattato nel capitolo successivo,
si colloca all'interno di questo quadro di riflessione. Esso rappresenta una risposta
progettuale e culturale alle trasformazioni che hanno ridefinito il rapporto tra arte

! e pubblico, ponendo I'accento sul ruolo dello spazio espositivo come mediatore di

ii‘\ " IO ) esperienze e significati.
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Il museo come sapazio di cultura e di dialogo

E opportuno ricordare che I'idea del museo come luogo di conservazione e con-
templazione delle immagini affonda le sue radici nella storia piu antica delluma-
nita, ben prima che il museo si configurasse come istituzione culturale vera e pro-
pria. La paleoantropologia culturale, disciplina che studia I'antropologia del sacro
nell'essere umano, evidenzia nei suoi piu recenti studi come la formazione e la
conservazione di artefatti abbiano da sempre risposto a una medesima finalita: la
comunicazione culturale. In tal senso, le pitture rupestri— indipendentemente dal
contesto geografico in cui venivano realizzate — possono essere considerate una
forma primordiale di museo. Allo stesso modo, gli oggetti destinati a funzioni sacre
o rituali rappresentavano gia una prima espressione del concetto di opera d'arte.
Durante i quindici secoli dell'eta cristiana, ad esempio, le reliquie assunsero un va-
lore simbolico e spirituale superiore a qualunque altro manufatto. Esse furono og-
getto di venerazione, di culto e di numerosi pellegrinaggi, costituendo veri e propri
poli di attrazione culturale e religiosa. Il rapporto che lo spettatore intratteneva
con i luoghi deputati alla loro conservazione era, di conseguenza, profondamente
reverenziale: un atteggiamento di timore e devozione, che rifletteva la dimensione
sacra e divina attribuita a tali spazi.

I primo museo propriamente detto,
inteso come istituzione culturale or-
ganizzata, viene generalmente iden-
tificato con il Museo di Alessandria
d'Egitto. L'etimologia stessa del termi-
ne “museo” ne chiarisce l'origine: esso
deriva infatti dal greco mouseion, ossia
“tempio delle Muse". L'edificio, voluto
da Tolomeo Il Filadelfo nel Il secolo
a.C., era consacrato alle Muse — le nove
figlie di Zeus e di Mnemosine, dea del-
la memoria — e aveva come principale
finalita la produzione e la diffusione
della cultura.

I Mouseion era dungue concepito
come un centro di sapere in cui lo stu-
dio, la ricerca e la riflessione si intrec-
ciavano con una dimensione sacrale.
L'istituzione offriva agli uomini l'oppor-
tunita di accedere, attraverso la me-
moria e la conoscenza, a un'esperienza
di elevazione spirituale. All'interno
dell'edificio erano conservati oggetti
di grande valore storico, una biblioteca
e una raccolta di opere d’arte, organiz-
zati in spazi dedicati a differenti disci-
pline. In tali ambienti, maestri e disce-
poli potevano discutere, confrontarsi
e condurre ricerche in piena liberta,
senza alcun vincolo d'insegnamento
formale. Tra le personalita illustri che
Vi operarono si ricordano Euclide, Era-
tostene, Erofilo e Ipazia, figure emble-
matiche di un luogo che fu al tempo
stesso centro di studio, di produzione
letteraria e di comunicazione culturale.

Il Museo di Alessandria presenta, per-
tanto, alcuni elementi che lo avvicina-
no alla moderna istituzione museale,
fatta eccezione per un aspetto fonda-
mentale: l'accessibilita. Esso, infatti,
non era aperto a tutti, ma riservato a
una ristretta cerchia di studiosi. Di con-
seguenza, il rapporto tra gli “eletti” e
l'istituzione non era basato sulla mera
osservazione passiva, bensi su un dia-
logo attivo, fondato sulla partecipazio-
ne e sulla trasmissione del sapere.

In questa prospettiva, la comunicazio-
ne rappresentava il nucleo fondante
del mouseion: un processo dinamico
che poneva al centro la didattica, lo
studio e la crescita personale. Il prin-
cipale medium della conoscenza non
era l'oggetto, né il testo scritto, bensi
'essere umano stesso, inteso come
depositario e veicolo del sapere. E dun-
qgue lI'uomo — e non la materia — a
costituire, sin dalle origini, il vero stru-
mento di conservazione e trasmissio-
ne culturale.

La Biblioteca di Alessandria, O. Von Corven
rappresentazione artistica del XIX, basata in parte sulle
evidenze archeologiche disponibili allepoca.
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Il collezionismo rinascimentale e la nascita del museo

moderno

Il ruolo del museo come luogo di espo-
sizione, studio e conservazione delle
opere d'arte affonda le sue radici nel
Rinascimento. In questo periodo, tut-
tavia, tale funzione era strettamente
connessa al desiderio di ostentare |l
prestigio e la ricchezza del proprieta-
rio. Non si trattava, dunque, di un’isti-
tuzione pubblica con finalita educati-
ve, bensi di uno spazio privato volto a
esprimere il potere e il gusto del colle-
zionista.

In questo contesto, Lorenzo de' Medici
riutilizza il termine “museo” per desi-
gnare la sua personale raccolta di co-
dici e opere d'arte, allestita nel palazzo
e nei giardini di famiglia. La collezione
comprendeva statue, vasi, gemme,
dipinti, manoscritti miniati e fram-
menti architettonici, tutti esposti con
I'intento di celebrare la magnificenza
del proprietario e di suscitare ammira-
zione neij visitatori. L'allestimento di tali
raccolte non rispondeva dunque a cri-
teri scientifici o sistematici, ma a una
precisa strategia di rappresentazione
sociale e culturale.

Parallelamente, nella stessa epoca, si
diffuse in tutta Europa il fenomeno
delle Wunderkammern (dal tedesco
stanze delle meraviglie), che ebbe ori-

Nella pagina successiva

La Galleria di rarita naturali e artificiali
di Vincent Levinus a Haarlem, da Levin,
Wondertooneel der Natuur, 1706-1715

gine nella seconda meta del Cinque-
cento. Si trattava di ambienti allestiti
da nobili, prelati e facoltosi mercanti
per custodire collezioni eterogenee
e spesso sorprendenti, concepite per
stupire e affascinare gli ospiti. Il valore
simbolico di tali stanze risiedeva nella
capacita di esprimere, attraverso gli
oggetti esposti, la potenza, I'erudizione
e la ricchezza del loro proprietario.

Le Wunderkammern contenevano re-
perti naturali— come piante essiccate,
animali impagliati o minerali — ac-
canto a manufatti artistici, strumenti
scientifici e oggetti di interesse etno-
grafico. Tale varieta rifletteva I'ambi-
zione, tipicamente rinascimentale, di
rappresentare l'intero universo all'in-
terno di una sola stanza, secondo un
ordine che poteva apparire casuale ma
che rispondeva, in realta, alla logica e
ai criteri interpretativi del collezionista.
Ogni Wunderkammer costituiva un
modello simbolico del cosmo, in cui
natura e cultura convivevano in equili-
brio, dando vita a un microcosmo della
conoscenza umana.

Queste raccolte private divennero,
pertanto, una vera e propria moda in-
tellettuale dell'epoca. Nobili, prelati e
mercanti si sfidavano nella ricerca di

§ T R e i 5
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reperti sempre piu rari ed esotici, nella convinzione che il possesso di oggetti stra-
ordinari potesse testimoniare non solo il proprio rango sociale, ma anche la pro-
pria erudizione. Le collezioni rinascimentali si diffusero progressivamente in tutta
Europa, estendendosi fino all'eta moderna e costituendo le fondamenta su cui si
sarebbe sviluppato, nei secoli successivi, il moderno sisterma museale.

Il ruolo di conservazione culturale del museo, infatti, si consolida nel corso del XVII
secolo, quando la pratica collezionistica inizia ad assumere una funzione piu stabi-
le e istituzionalizzata. In questo periodo, il termine “museo” venne talvolta sostitu-
ito da espressioni come collezione, galleria, gabinetto o guardaroba, utilizzate per
designare i luoghi in cui si raccoglievano e si esponevano opere d'arte antica. Tali
ambienti, pur rimanendo ancora per lo piu privati, segnarono un passaggio deci-
sivo: da simbolo di potere e ricchezza personale a primi embrioni di spazi destinati
alla conservazione e valorizzazione del patrimonio artistico.

Cabinet of Curiosities, 1690, Domenico
Remps, olio su tela. Opificio delle pietre dure.

Nella pagina successiva: Willem van Haecht,
The Gallery, Cornelis van der Geest, 1628
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Il museo del Settecento tra enciclopedismo e costruzio-
ne dell’identita nazionale

Il sistema collezionistico e museale formatosi nei secoli precedenti venne progres-
sivamente offerto, nella sua complessita, alla nuova classe dirigente borghese, la
quale inizio ad affermarsi a partire dal Settecento, in concomitanza con la crisi del
tradizionale sistema aristocratico. Tale classe sociale, destinata a consolidare la
propria posizione grazie alla proprieta dei mezzi di produzione industriale, assunse
un ruolo determinante nella definizione delle moderne istituzioni culturali.

[l XVIII secolo fu, infatti, il secolo dell’'llluminismo, movimento filosofico e culturale
nato in Francia e diffusosi rapidamente in tutta Europa. L'llluminismo si fondava
sul primato della ragione, considerata la guida dell'agire umano in ogni ambito
della vita, e mirava a favorire il progresso sociale e civile attraverso la conoscenza.
Gli intellettuali del tempo, in quanto “illuminatori” della societa, si ponevano l'o-
biettivo di condurre 'umanita verso una condizione di uguaglianza e liberta.

In questo contesto, la borghesia inizio per la prima volta a fare un uso pubblico del
museo, trasformandolo da spazio privato di collezionismo in un'istituzione aperta
alla collettivita. Il museo divenne, pertanto, uno strumento fondamentale di diffu-
sione del sapere e di promozione del progresso scientifico, assumendo una funzio-
ne didattica e divulgativa. Al tempo stesso, esso si fece portatore di un messaggio
simbolico di forte identita nazionale, rappresentando il luogo in cui si custodivano
le radici culturali, artistiche e storiche delle nuove nazioni europee e, piu in gene-
rale, della civilta occidentale.

Il museo settecentesco era, dunque, un museo disciplinare, dedicato alle arti, alla
scienza, alla tecnica e alla storia naturale. Esso svolgeva la funzione di un vero e pro-
prio “dizionario enciclopedico tematico tridimensionale”, in cui gli oggetti esposti
avevano lo scopo di rendere visibile e tangibile I'insieme delle conoscenze umane.
Come l'enciclopedia illuminista, anche il museo rispondeva a una concezione tota-
lizzante del sapere: doveva raccogliere e catalogare tutto, mostrare e spiegare ogni
cosa, non piu per esibire il prestigio di chi possedeva gli oggetti, ma per diventare
uno strumento educativo a servizio della formazione del popolo.

Di conseguenza, il museo non si limitava piu a rappresentare se stesso o la cultu-
ra del proprio fondatore, ma si configurava come istituzione pubblica in grado di
rispondere a finalita didattiche e civiche richieste dalla borghesia al potere. Le rac-
colte dovevano pertanto essere esaustive, coerenti con i temi trattati e accessibili
al pubblico, cosi da favorire la crescita culturale collettiva. E proprio in questa fase

Il Louvre intorno al 1845. Incisione di
Chamouin da un dagherrotipo
Archivio “Germania e il mondo”

che le collezioni private d'arte dei principi si trasformarono in pinacoteche e musei
pubblici, mentre le antiche Wunderkammern vennero convertite in istituzioni spe-
cialistiche, come i musei di storia naturale, di scienza e di tecnica.

Il salto concettuale decisivo che porta alla nascita del Patrimonio inteso come
bene collettivo della Nazione avviene con la Rivoluzione francese e l'eta napole-
onica. Attraverso i processi di secolarizzazione e le successive confische dei beni
ecclesiastici e nobiliari, il vasto patrimonio artistico e culturale europeo venne sot-
tratto alla proprieta privata e dichiarato bene pubblico, accessibile a tutti i cittadini.
Questo passaggio segna l'origine del concetto moderno di Patrimonio culturale, in
cui 'oggetto antico perde il suo valore individuale di possesso e assume un valore
collettivo, identitario e inestimabile.

Un esempio emblematico di tale trasformazione é rappresentato dal Museo del
Louvre, che da palazzo reale divenne il “Musée Central des Arts”, simbolo del nuovo
museo pubblico repubblicano. A partire da questo modello, il concetto di museo
statale e nazionale si diffuse progressivamente in tutta Europa, consolidandosi
durante il XIX secolo nel quadro del romanticismo e delle nuove unita nazionali.
In questa fase, il museo divenne il principale strumento di costruzione identitaria
dei nuovi Stati, nonché il luogo deputato alla fondazione di accademie, istituzioni
scientifiche e culturalivolte a preservare e celebrare la memoria collettiva dei popoli.
I modello del Louvre, sebbene spogliato di molte opere a seguito del Congresso
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di Vienna, continud a rappresentare un punto di riferimento per lo sviluppo dei
grandi musei europei. | principali imperi continentali siimpegnarono, infatti, a cre-
are i propri “musei universali”, concepiti non solo come custodi dell’arte nazionale,
ma anche come depositi e sintesi della civilta globale. L'esempio piu emblematico
in tal senso & il British Museum di Londra. Riorganizzato e arricchito sistematica-
mente nel corso dell'Ottocento, esso divenne l'espressione massima dell’espan-
sione imperiale britannica, incarnando al contempo l'idea di superiorita culturale.
L'acquisizione di reperti fondamentali, come la Stele di Rosetta e i Marmi di Elgin,
trasformo listituzione in un simbolo del potere globale, sottolineando come la na-
zione britannica si presentasse come legittima custode della storia mondiale.
L'Ottocento fu anche il secolo della grande specializzazione del sapere, fenomeno
strettamente collegato all'llluminismo e alle teorie evoluzionistiche. In questo con-
testo, i musei iniziarono a frammentarsi secondo criteri disciplinari, rispecchiando
la volonta delle nazioni di affermarsi come leader in specifici ambiti della cono-
scenza. Il Museo Egizio di Torino, formalizzato e ampliato a partire dal 1824 grazie
all'acquisizione di collezioni di enorme valore, divenne il primo museo al mondo in-
teramente dedicato alla cultura egizia. La sua istituzione non costituiva soltanto un
atto di prestigio nazionale, ma rappresentava anche un’affermazione del primato
scientifico italiano in un settore di ricerca di grande rilevanza per lI'epoca.

Parallelamente, a Londra, la separazione del Natural History Museum dal British
Museum nel 1881 simboleggio la piena autonomia delle scienze naturali, fortemen-
te influenzate dalle teorie darwiniane. Listituzione si concentro cosi sull'esposizio-
ne e sulla classificazione dell'ordine della natura, conferendo al sapere scientifico
una nuova visibilita pubblica e organizzata.

Tuttavia, nonostante l'intento fosse quello di rendere i musei piu accessibili al pub-
blico — concetto che costituisce il fondamento del museo contemporaneo —, il
significato stesso di “pubblico” tra Settecento e Ottocento era notevolmente piu
limitato rispetto a quello odierno. | visitatori, infatti, appartenevano prevalente-
mente a élite selezionate, quali artisti, collezionisti, appassionati e membri delle
classi sociali piu istruite, e non rappresentavano una vera partecipazione collettiva
della societa.

Incisione di Giuseppe Chiappori di una delle sale dello
statuario nel 1851, allepoca della direzione di Francesco
Barucchi (da Stefani e Mondo, Torino e Suoi Dintorni, 1852)

Sl
imﬂi._
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Arte, pubblico e istituzione: la crisi del museo nelle
avanguardie storiche

La museologia del XIX secolo, fondata sui principi di autorita imperiale e classifi-
cazione enciclopedica, si era consolidata in un modello espositivo che rifletteva la
fiducia nel progresso e nella stabilita dei grandi imperi. Tuttavia, i musei nati nei
primi decenni del Novecento non potevano piu limitarsi a collezionare e accumu-
lare oggetti: essi avvertivano lI'urgenza di interpretare il proprio tempo, ponendo le
basi per la progettazione della mostra moderna e per un nuovo rapporto tra opere
e visitatori.

Fino a quel momento, il museo come luogo di conservazione considerava il pub-
blico prevalentemente come spettatore passivo di opere la cui espressione era
rappresentativa di un passato storico o di una visione ideologica distante dalla vita
contemporanea. Questo paradigma venne radicalmente messo in discussione a
partire dai primi anni del Novecento, in gran parte grazie al contributo del Futu-
rismo, avanguardia artistica che si oppose energicamente alla visione classica e
borghese dell'arte.

Nel Manifesto del Futurismo pubblicato da Filippo Tommmaso Marinetti nel 1909,
I'autore invitava apertamente alla distruzione dei musei, paragonandoli a
“cimiteri, mercati di rigattieri, dormitori pubblici in cui si riposa per semypre accanto
ad esseri odiati o ignoti” e a “assurdi macelli di pittori e scultori”

che, secondo lui, avevano portato I'ltalia alla decadenza. Marinetti considerava l'os-
servazione passiva delle opere antiche un pellegrinaggio inutile, paragonabile a
una visita al cimitero nel giorno dei morti, e riteneva particolarmente dannosa la
pratica per gli artisti stessi (Marinetti, 1909).

Insieme ad altre avanguardie storiche, il Futurismo mise in discussione l'intero
sistema artistico, partendo dal ruolo dell'arte nella societa e rifiutando la forma
manieristica dell'*arte per l'arte”, fino ad allora predominante. Gli artisti futuristi
proponevano di includere nella pratica artistica tutti gli aspetti della moderni-
ta, cercando di coniugare innovazione, sperimentazione e vita quotidiana (De
Micheli, 1959). Le cosiddette “Serate futuriste”, performance teatrali introdotte a
partire dal 1910, erano concepite per ridefinire il ruolo del pubblico: esso non era
piu spettatore passivo, ma veniva provocato e attivamente coinvolto tramite fischi,
lanci di ortaggi, insulti e persino risse. Marinetti e i suoi collaboratori estendevano
I'azione artistica oltre il palcoscenico, provocando scontri per le strade della citta,
talvolta fino all'alba (Nelle Valli).

Analogamente, il Dadaismo adottd un atteggiamento rivoluzionario nei confronti
del pubblico, sovvertendo definitivamente il paradigma del fruitore passivo. Tale
approccio influenzd profondamente i movimenti artistici successivi, tra cui Fluxus,
New Dada e l'intero sistema dell'arte contemporanea. Solo con l'arte relazionale

degli anni 90, il ruolo del pubblico si consolidd come centrale, attivo e parteci-
pativo, divenendo un elemento imprescindibile nella costruzione del significato
dell'opera e nella sua interazione con lo spettatore (Bourriaud, 2010).
Parallelamente, la critica si concentra sulla decontestualizzazione spaziale. Il so-
ciologo Theodor W. Adorno notava che “i musei sono come tombe di famiglia
delle opere d'arte”riducendo i capolavori a freddi mausolei. Questa visione & par-
zialmente condivisa, sebbene con sfumature diverse, dal poeta Paul Valéry. Col-
pito dall’ “orrore sacro” provato al Louvre, di fronte allamalgama caotico di opere,
Valéry classifico il museo come un luogo che ci rende superficiali. Sosteneva che
l'osservatore & costretto a percepire il prodotto di migliaia di ore di lavoro nella
disinvoltura di pochi istanti. Elementi inconciliabili, come una natura morta e un'ir-
resistibile Venere, si contendono lo stesso spazio in una vera e propria “guerra per
intercettare lo sguardo del visitatore”.

Inaugurazione della prima mostra Dada. Fiera Internazionale
Dada di Berlino, 5 giugno 1920.
The International Dada Archive, The University of lowa Libraries
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Il modello museale statunitense tra arte e mercato

In linea con alcuni principi fondanti del Futurismo, John Cotton Dana, uno dei prin-
cipali museologi attivi nei primi decenni del Novecento negli Stati Uniti, esprimeva
un netto rifiuto nei confronti dell'istituzione museale classica, ereditata dalla tradi-
zione europea. Secondo Dana, il museo americano doveva assumere un ruolo piu
dinamico, impegnandosi a migliorare il design dei prodotti industriali e a mostrare
il significato delle arti in relazione alla societa contemporanea. L'arte classica, in-
fatti, era percepita come distante dal grande pubblico, mentre I'arte industriale
risultava comprensibile e potenzialmente accessibile a tutti.

Gia a partire dagli anni Ottanta dell’Ottocento, i musei americani avevano avviato
collaborazioni con grandi magazzini e agenzie governative per creare quella che
Leach (1994) definisce la “terra del desiderio”, ovvero una nazione i cui valori si fon-
davano sul mercato di massa. In tale contesto, il museo assumeva un ruolo centra-
le nello sviluppo del design industriale americano, contribuendo alla costruzione
di un'identita culturale nazionale basata sulla cosiddetta “democrazia del deside-
rio”. | musei guardavano ai grandi magazzini come modelli di comunicazione e
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di coinvolgimento del pubblico, traendo da essi spunti per strategie espositive
che puntavano a un dialogo aperto e alla partecipazione di un ampio spettro di
consumatori.

| grandi musei americani, come il Metropolitan Museum di New York (MET) e il
Museum of Fine Arts di Boston, incoraggiavano lo studio delle belle arti e la loro
applicazione sia nella manifattura sia nella vita quotidiana. Per questo motivo, essi
stabilivano partnership con imprese manifatturiere, commmercianti e imprenditori.
Richard Bach, responsabile del dipartimento di arti industriali del MET, sosteneva
che il ruolo del museo fosse quello di “formare un nuovo cerchio magico dell'indu-
stria, per portare l'arte nell'arredo, nel vestiario e negli altri ambiti della vita quoti-
diana”.

Questo stretto rapporto tra musei e design, nonché tra musei e business, influen-
z0 profondamente la museologia americana e, di conseguenza, la museografia,
introducendo un’attenzione strategica al mercato e agli investitori e I'adozione di
strumenti di marketing. Gia nel 1914 il MET organizzava mostre temporanee, le-
zioni e seminari dedicati a designer industriali, venditori e responsabili dei grandi
magazzini, trattando temi quali la teoria del colore e I'armonia formale applicata ai
nuovi prodotti industriali. Spesso i prodotti industriali venivano esposti accanto a
opere d'arte antiche o primitive, talvolta progettati nei laboratori del museo stesso.
| curatori erano convinti che il passato potesse essere trattato come un prodotto
commerciabile e che la sinergia tra musei e industria potesse contribuire a creare
una societa migliore, in un contesto in cui il commercio stava assumendo un ruolo
sempre piu centrale nella vita quotidiana.

Le mostre Color Reproductions of Mexican Frescoes by Diego Rivera e Objects:
1900 and Today al Museum of Modern Art di New York nel 1933 trasformano lo spa-
Zio espositivo in un vero e proprio laboratorio di modernita. L'Architecture Room,
curata da Philip Johnson, diventa un ambiente in cui industria, tecnologia e arte
convivono, con mobili funzionalisti di Le Corbusier, Jeanneret e Perriand accostati
alle riproduzioni meccaniche dei murales di Rivera. || museo adotta una logica pro-
duttiva e spettacolare, ispirata alla fabbrica e al cinema: gli allestimenti seguono

Nella pagina precedente Allestimento della mostra “Ripro-
duzioni a colori di affreschi messicani di Diego Rivera”
Fotografia di Wurts Brothers.
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criteri di serialita, controllo visivo e co-
ordinazione dei materiali, trasforman-
do la visita in un'esperienza sensoriale
pianificata. Ogni elemento — dai colori
delle pareti alla disposizione dei mobili
e degli oggetti industriali — contri-
buisce a un atto narrativo, capace di
raccontare una storia coerente di mo-
dernita e di design internazionale. Cosi,
MoMA costruisce un immaginario cul-
turale globale, dove la modernita non
e solo esposta ma attivamente prodot-
ta e comunicata, segnando una svolta
nel concetto stesso di museo come
spazio dinamico e performativo.

La vocazione dei musei americani dif-
feriva dunque radicalmente da quella
europea. Se i musei europei tendevano
a promuovere una conoscenza univer-
sale e un sentimento nazionalistico,

quelli americani adottavano una po-
stura civica, volta a favorire la produ-
zione industriale locale. Essi rifletteva-
no l'orgoglio dei cittadini che avevano
raggiunto successo economico e cul-
turale e che contribuivano attivamente
alla creazione e al sostentamento delle
istituzioni museali.

Fondamentale per il museo americano
erainoltreil concetto di entertainment,
mutuato dalle strategie innovative dei
grandi magazzini alla fine dell'Otto-
cento. Stupire, divertire, incuriosire e
creare spettacolo divennero strumenti
didattici: il coinvolgimento del visitato-
re veniva messo al centro, superando la
semplice valorizzazione dei singoli og-
getti. Il museo comunicava attraverso
una narrazione e un pPercorso espositi-
VO orientato, secondo quanto indicato
dai museologi americani come “social

transmission of knowledge and infor-
mation”.

Questo modello utilitaristico e popo-
lato da un pubblico ampio e diversifi-
cato creava una distinzione netta tra
“museo orientato alla narrazione” e
“museo orientato alloggetto”, diffe-
renze che influenzavano direttamente
la progettazione degli spazi espositivi.
L'allestimento veniva concepito come
percorso logico e comprensibile, capa-
ce di suscitare risonanza e meraviglia
negli spettatori. Il concetto di risonan-
za, definito da Stephen Greenblatt nel
1988, indica il potere delle opere di evo-
care le forze culturali a esse associate,
consentendo alle opere di esprimersi
attraverso le proprie qualita formali
e attraverso il dialogo con altre opere
nello stesso allestimento. La meravi-
glia, invece, & la strategia che induce

'osservatore a fermarsi e ad approfon-
dire I'esperienza, suscitando una forte
attenzione e percezione dell'unicita
dell'opera (Karp, 1995).

L'importanza della narrazione degli
oggetti artistici ha portato a una cre-
scente attenzione verso il patrimonio
immateriale nei musei. Gia nel 1975,
I'lCOM includeva tra i patrimoni da tu-
telare anche quelli immateriali, mentre
nel 2001 istitui un Comitato internazio-
nale dedicato ai musei della Memoria,
con l'obiettivo di raccontare la storia e
la memoria di momenti storici partico-
lari. Tra questi esempi, il Museo Ebraico
di Berlino pone in primo piano la storia
vissuta dal popolo ebraico durante I'O-
locausto, mentre le opere fungono da
strumenti per far risuonare il racconto.
Allo stesso modo, la centralita della
narrazione ha ispirato lo sviluppo di

Nella pagina precedente, allestimento con oggetti e arredi in stile

art nouveau Liberty realizzati per la mostra “Objects: 1900 and

Today”, Aprile 10-25, 1933. The Museum of Modern Art, New York.
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Il museo come dispositivo territoriale

[l concetto di museo come istituzione entro in crisi a partire dalla fine degli anni
Sessanta, quando in Europa si diffuse il rifiuto della cultura accademica e del sape-
re “calato dall'alto”, privo di possibilita di dibattito e partecipazione, fenomeni che
si manifestarono concretamente nel Maggio Francese del 1968 e nei movimenti
della Beat Generation in Inghilterra e negli Stati Uniti. A questa crisi contribul an-
che la difficile situazione socio-economica del dopoguerra, durante la quale gli
sforzi politici e le limitate risorse disponibili furono concentrati sulla ricostruzione
immediata dei territori devastati dai conflitti.

In questo contesto, i musei europei furono costretti a riconsiderare il proprio ruolo
in relazione a una societa in difficolta, cercando un nuovo equilibrio tra conserva-
zione e innovazione.

Da un lato, rimaneva centrale il concetto di conservazione, affiancato a quello di
tutela, in considerazione della minaccia alla quale le opere erano state sottoposte
durante i bombardamenti. Dall'altro lato, come sottolinea George Henry Riviere,
fondatore della Nouvelle Muséologie e membro del comitato dell'lICOM, il museo
doveva “svecchiarsi”, interagire con i nuovi fermenti giovanili, rapportarsi al territo-
rio e alle problematiche legate alla produzione, alla formazione culturale e all’arte
contemporanea.

In quegli anni, artisti e intellettuali collaborarono con i movimenti di protesta stu-

Renzo Piano, Richard Rogers e Gianfranco Franchi-
ni, Centre Georges Pompidou, Parigi, Francia, 1977
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Ampliamento del Milwaukee Art Museom, Wisconsin,
Stati Uniti 1994-2001, Santiago Calatrava

denteschi per denunciare il malcontento verso le istituzioni museali, accusate di
sacralizzare i simboli del dominio borghese e aristocratico e di promuovere un'e-
ducazione artistica basata su valori imposti alle masse, come nel caso del Louvre.
Per rispondere a queste esigenze, il presidente francese promosse la creazione
del Centre Georges Pompidou, inaugurato a Parigi nel 1977, con l'obiettivo di ri-
qualificare il quartiere di Beaubourg e di instaurare un nuovo rapporto tra museo
e cittadinanza, concepito come luogo aperto e partecipativo, simile a una piazza
democratica (Avvenire). Il termine stesso “centro” indica l'obsolescenza del con-
cetto tradizionale di museo, estendendo le funzioni dell'istituzione oltre i confini
architettonici e trasformandola in un nucleo attivo in cui ogni forma di espressione
creativa puo irradiarsi sul territorio circostante. L'architettura trasparente, proget-
tata da Renzo Piano, I'accesso facilitato al piano terra e la piazza esterna destinata
alla socializzazione contribuiscono ad annullare il senso di timore e deferenza tipi-
co dei musei settecenteschi. Inoltre, il Pompidou si lego ad altre istituzioni, come la
Casa-Museo di Brancusi e I'Archivio per il suono, rafforzando i legami con l'esterno
e la funzione di centro culturale integrato.

Duncan Cameron, curatore e direttore del Brooklyn Museum, descrive la crisi dell'i-
stituzione museale attraverso la dicotomia “tempio o foro”. Secondo Cameron, il
museo tenta di sopravvivere accogliendo il dibattito politico all'interno dei propri
spazi, come se fosse un forum, pur mantenendo la struttura del “tempio del sape-
re”, in cui & esposta una visione univoca e imponente della qualita artistica. Forum
e Tempio rappresentano due modelli spesso inconciliabili, e la loro coesistenza in
un'unica istituzione descrive le difficolta del museo postmoderno nell'adattarsi ai
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cambiamenti imposti dalla societa.

La Nouvelle Muséologie, insieme alla crisi del museo come promotore di valori
universali borghesi, cambid in modo definitivo il ruolo dell’istituzione museale,
influenzando 'intera Europa in modi diversificati. A partire dagli anni Ottanta fino
ad oggi, i musei d'arte hanno assunto un ruolo strategico nella definizione dell'im-
magine delle citta, diventando strumenti chiave per il marketing territoriale, la rivi-
talizzazione socio-economica, il rilancio turistico-culturale e lo sviluppo di politiche
urbane e dicittadinanza europee. Per questo motivo, a livello politico, i musei sono
stati e continuano a essere progettati non solo come contenitori culturali, ma an-
che come strumenti di riqualificazione urbana, capaci di attrarre visitatori e raffor-
zare 'immagine della citta stessa. Cosi, la funzione del museo si integra sempre piu
con quella della citta, trasformandosi in simbolo di rinascita economica e culturale.

Museo Guggenheim, Bilbao, Fank O Gehry,1997

La citta di Bilbao (Spagna) mostra chiaramente come un museo d'arte sia sta-
to progettato e utilizzato come leva strategica di trasformazione urbana. Negli
anni Ottanta e Novanta, Bilbao attraversava una profonda crisi economica e in-
dustriale: la forte dipendenza dall'industria navale e pesante era in declino, con
perdita di posti di lavoro e deindustrializzazione. In questo contesto, I'apertura
del Guggenheim Bilbao nel 1997 — progettato dall'architetto Frank Gehry — ha
segnato un punto di svolta: il museo é stato concepito non solo come conteni-
tore culturale, ma come “motore” di rivitalizzazione urbana, di attrazione turisti-
ca, e di cambio di immagine per la citta. Dal punto di vista urbano e simbolico, il
museo e diventato il simbolo del “nuovo” Bilbao: I'edificio € posto sulla riva del-
la Ria del Nervién, in una zona industriale dismessa, collegato al centro tramite

ponte e passeggiate, trasformando I'immagine della citta da stremata produzio-
ne industriale a citta creativa, di turismo culturale e architettura d'avanguardia.

In maniera analoga, ma con un linguaggio architettonico differente, il Quadracci
Pavilion del Milwaukee Art Museum (1994-2001), progettato da Santiago Calatrava,
rappresenta un altro esempio di museo concepito come organismo comunicante
con la citta. 'ampliamento, posto sulla riva del Lago Michigan, & caratterizzato da
un grande brise-soleil mobile — le cosiddette “ali” del Burke Brise Soleil — che si
aprono e si chiudono quotidianamente come ali di un uccello, simbolicamente
“annunciando” 'apertura del museo o di eventi speciali. Questo dispositivo cinetico
trasforma l'edificio in un elemento dinamico del paesaggio urbano, stabilendo un
rapporto diretto tra il museo, il contesto naturale e la comunita cittadina. L'inter-
vento di Calatrava, al pari di quello di Gehry a Bilbao, sottolinea come I'architettura
museale contemporanea possa diventare medium di comunicazione, identita e
partecipazione civica, incarnando la nuova funzione pubblica e simbolica del mu-
seo nel XXI secolo.
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Il museo contemporaneo negli anni ‘90 e 2000

A partire dal 1968, i dibattiti sul ruolo del museo in relazione alle contestazioni
politiche e studentesche hanno messo in discussione la neutralita dell’istituzio-
ne museale, spingendo verso una riflessione critica sul suo posizionamento so-
ciale e politico. Queste riflessioni si consolidarono nelle pratiche museali a partire
dagli anni '90 fino ai primi anni 2000, soprattutto nel Nord Europa e successiva-
mente nel resto del continente. In questo periodo, curatori e operatori museali
iniziarono a interrogarsi con maggiore intensita sul ruolo sociale e politico dei
musei d'arte contemporanea, in particolare quelli di medie dimensioni e finan-
ziati con fondi pubbilici, sviluppando forme alternative di attivita istituzionale che
coinvolgevano anche il sistema della curatela e della comunicazione artistica.

| musei cominciarono cosi a mettere in discussione le narrative egemoniche
occidentali, nazionaliste e patriarcali, concependosi come “spazi d'azione” de-
mocratici e assumendo un ruolo sempre piu politico. Questa serie di pratiche
curatoriali e istituzionali venne definita “Nuovo Istituzionalismo”, termine coniato
dal curatore e critico d'arte norvegese Jonas Ekeberg, che sottolineava la neces-
sita di concentrarsi sulla relazione tra produzione artistica, istituzioni pubbliche
e cambiamento sociale. In questo contesto, i musei adottarono nuove forme di
narrazione espositiva, ampliando i format tradizionali e introducendo modalita
di partecipazione attiva della comunita, come eventi pubblici, proiezioni cine-
matografiche, trasmissioni radiofoniche e televisive, librerie e riviste integra-
te, gruppi di lettura, allestimenti online, inviti, manifesti e residenze artistiche.
L'adozione di un approccio di auto-osservazione da parte delle istituzioni culturali
contemporanee & divenuta una necessita in una societa complessa e decentra-
ta. In un contesto in cui le istituzioni non possono piu definire la propria identita
facendo riferimento esclusivamente a un’autorita centrale, la scoperta di logiche
cognitive concorrenti le spinge a rivolgere lo sguardo su sé stesse. Questo processo
di auto-osservazione richiede tuttavia un aiuto esterno, che spesso si manifesta
attraverso interventi artistici capaci di rivelare i limiti cognitivi auto-prodotti dell’i-
stituzione. Tali pratiche consentono ai musei di comprendere come non si limitino
ad amministrare una realta sociale, ma contribuiscano attivamente a produrla.

In questo senso, l'arte diventa strumento di critica e trasformazione istituziona-
le, spesso in linea con le richieste politiche rivolte alle istituzioni finanziate dallo
Stato, che sono chiamate ad agire come “istituzioni sociali moderne” impegna-
te nella riflessione e nella critica di sé stesse. Un esempio emblematico di questo
processo e rappresentato dall'intervento Saga Night (2008) dell'artista Marianne

Marianne Heier, Saga Night, Sculpture
asphalted road (2008), Maihaugen Mu-
seum of Cultural Heritage,Lillehammer.

Heier presso il Maihaugen Museum, la piu grande istituzione norvegese di storia
culturale. L'opera, una scultura in asfalto inserita permanentemente nella colle-
zione del museo, colma una lacuna nella narrazione storica nazionale, ovvero la
storia delle scoperte petrolifere norvegesi — “the missing link”. Listituzione ha
accettato di integrare l'asfalto come oggetto d'arte e di utilita, dimostrando cosi
la capacita di ridefinire i propri confini operativi e simbolici. Come ha sottoline-
ato il direttore del museo, lI'opera si inseriva perfettamente nel tentativo di offri-
re “riflessioni sulla Norvegia moderna”, rispondendo cosi alla funzione politica
e sociale del museo come arena per la riflessione critica e l'intuizione creativa.

Questo esempio evidenzia come, nell'ambito del Nuovo Istituzionalismo, il museo
contemporaneo si configuri non solo come spazio espositivo, ma come organismo
dinamico, capace di autoriflettere e di partecipare attivamente alla costruzione del
discorso pubblico e sociale.
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Il sistema museale italiano

Il museo, in Italia, non & soltanto un luogo deputato alla conservazione
delle opere d'arte, ma rappresenta una vera e propria espressione della
memoria collettiva e dell'identita culturale nazionale. Fin dalle sue ori-
gini, esso ha risposto a un’esigenza profonda: quella di custodire e dare
senso al vasto patrimonio storico e artistico che ha plasmato il volto del
Paese nei secoli. Le motivazioni che hanno guidato la nascita e lo sviluppo
dei musei italiani sono molteplici e stratificate nel tempo. Alla curiosita
enciclopedica del Settecento — quando la conoscenza si costruiva attra-
verso la raccolta e la catalogazione — si sono aggiunti bisogni di natura
politica e sociale: la tutela delle testimonianze del passato, la necessita
di salvaguardare le opere d'arte disperse dopo la soppressione degli or-
dini religiosi o le spoliazioni napoleoniche, e I'intento di restituire dignita
e visibilita a un'identita civica o territoriale. Il museo in Italia, dunque,
non & mai stato un'istituzione neutra. E piuttosto il risultato di un dialogo
continuo tra cultura, societa e potere politico. Se da un lato ha seguito
l'evoluzione museologica europea, dall’altro ha mantenuto una specificita
tutta italiana, legata al suo patrimonio e al ruolo che I'arte ha sempre
ricoperto nel costruire la coscienza nazionale. Durante il Risorgimento, i
musei civici si affermarono come spazi di riscatto e autorappresentazione
delle comunita locali. Erano simboli di orgoglio municipale e strumenti
per rinsaldare un senso di appartenenza collettiva attraverso la valorizza-
zione delle tradizioni artistiche e storiche del territorio. Non si limitavano
alla mera conservazione: divennero centri di studio, ricerca e partecipa-
zione culturale. Tuttavia, il processo di “statalizzazione” successivo all'U-
nita d'ltalia — con il trasferimento di competenze e collezioni al controllo
centrale — genero una certa frattura tra i musei e le comunita, riducendo
il senso di responsabilita condivisa che ne aveva alimentato la vitalita ori-
ginaria. Nel corso dell'Ottocento e del primo Novecento, il museo d'arte
divenne anche un veicolo di costruzione simbolica della nazione. Le ope-
re, spesso rinascimentali, venivano presentate come testimonianze di un
passato glorioso, capaci di unificare una popolazione ancora frammen-
tata linguisticamente e culturalmente. Il museo, in questa prospettiva,
assunse il ruolo di “baluardo” contro la perdita di identita e la dispersione
del patrimonio. Le guerre del Novecento misero duramente alla prova
guesta funzione: bombardamenti, furti e distruzioni costrinsero i musei a
reinventarsi. La perdita degli allestimenti storicizzati, pensati per evocare
ambienti originari e atmosfere “fiabesche”, porto a una riflessione nuova
sulla funzione espositiva. Nel dopoguerra, il museo italiano attraverso una
fase di crisi e ricostruzione, cercando un equilibrio tra conservazione e
rinnovamento. L'articolo 9 della Costituzione, entrata in vigore nel 1948,
sanci in modo inequivocabile il valore pubblico del patrimonio artistico,
elevandolo a fondamento della vita civile della Repubblica. A partire dagli
anni Cinguanta, il museo si apri progressivamente a una dimensione turi-
stica e internazionale. Da spazio per studiosi e viaggiatori colti, si trasfor-
mo in luogo accessibile a un pubblico piu ampio. Questa democratizzazio-

ne della fruizione, pur contribuendo a diffondere la conoscenza dell’arte
italiana nel mondo, favori anche una percezione talvolta “cristallizzata”
del Paese, troppo legata al suo passato e meno attenta alla produzione
contemporanea. Negli anni successivi, tra ricostruzioni architettoniche e
nuove modalita espositive, il museo divenne sempre piu un laboratorio di
esperienze. Le mostre temporanee — soprattutto quelle dedicate all’arte
contemporanea — introdussero un linguaggio piu dinamico e coinvol-
gente, capace di attivare la partecipazione emotiva del visitatore. Come
osservava Argan nel 1955, I'esposizione temporanea appariva piu efficace
del museo tradizionale nel suscitare riflessioni e confronti critici. Tra gli
anni Sessanta e Ottanta, il museo italiano si apri definitivamente all'idea
di educazione e partecipazione. Nacquero i primi servizi didattici, pensati
per formare nuovi pubblici e rendere la visita un’esperienza attiva e con-
sapevole. Bruno Munari, con i suoi laboratori per bambini, fu tra i primi a
concepire la didattica museale come pratica creativa e sensoriale, in cui
il gioco diventava strumento di apprendimento. Questa evoluzione portd
a una profonda ridefinizione della missione museale: il museo smise di
essere solo il “tempio dell'arte” e si fece spazio civico, luogo di dialogo
e crescita collettiva. Oggi, la definizione proposta dall'lCOM ne ribadisce
la natura complessa: il museo & un'istituzione che conserva, valorizza e
rende fruibili i beni culturali, promuovendo |la partecipazione pubblica e
la consapevolezza critica. Il museo contemporaneo in Italia, dungque, non
e soltanto un custode del passato, ma un organismo vivo che riflette la
societa e ne accompagna i mutamenti. Da simbolo di autorita e rappre-
sentazione, si & trasformato in spazio di comprensione, dove la comunita
riconosce e rinnova continuamente la propria identita culturale. Nel pa-
norama culturale contemporaneo, i musei d'arte moderna e contempora-

Bruno Munari, Il primo
laboratorio per bambini
Milano 1977
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nea occupano una posizione di crescente centralita. Essi rappresentano
non solo spazi espositivi, ma veri e propri laboratori di pensiero critico e
di partecipazione civile. A differenza dei musei storici, tradizionalmente
orientati alla tutela di un patrimonio consolidato e “chiuso” nel tempo, i
musei di arte contemporanea si muovono in una dimensione aperta, mu-
tevole, in continua ridefinizione. Sono istituzioni che vivono il presente e
lo interrogano, accogliendo le tensioni culturali, estetiche e sociali che lo
attraversano. Il loro ruolo va ben oltre la semplice esposizione di opere re-
centi: questi musei si configurano come luoghi di incontro tra linguaggi,
culture e visioni, dove |la conoscenza non € solo trasmessa, ma costruita
collettivamente attraverso il dialogo, la sperimentazione e la riflessione
condivisa. In questo senso, l'arte contemporanea diventa un campo di
esplorazione attiva, capace di generare nuove domande piu che offrire
risposte definitive. Anche I'architettura assume un significato strategico.
Gli edifici che ospitano i musei contemporanei, spesso progettati da gran-
di firme dell'architettura internazionale, non si limitano a contenere le
opere: ne diventano parte integrante, definendo un’esperienza estetica
totale. Gli spazi museali si aprono alla citta e al paesaggio, instaurando
un dialogo visivo e simbolico con il contesto urbano e territoriale. Struttu-
re come il MAXXI di Roma o I'HangarBicocca di Milano dimostrano come
I'edificio stesso possa farsi linguaggio, riflettendo la stessa attitudine alla
sperimentazione che caratterizza I'arte ospitata al suo interno. In Italia, il
museo di arte contemporanea assume inoltre una duplice vocazione: da
un lato preserva la memoria storica dell’arte moderna, dall’altro promuo-
ve la ricerca artistica del presente, incoraggiando pratiche, linguaggi e
modalita di fruizione sempre nuove. Ogni istituzione interpreta questo
compito secondo sensibilita proprie, fortemente legate al territorio e alla
sua identita culturale, ma al tempo stesso proiettate verso un dialogo in-
ternazionale. Come osservava Andrea Emiliani gia negli anni Settanta, il
museo é specchio del luogo che lo accoglie e della comunita che lo ani-
ma, Mma non puod rinunciare a un respiro universale. Definire i contorni del
museo d'arte contemporanea € tutt'altro che semplice: i suoi confini sono
mobili, sfumati, spesso attraversati da ibridazioni tra arte, architettura,
performance, scienza e tecnologia. Proprio questa fluidita rende difficile
una catalogazione univoca, ma al tempo stesso ne costituisce la ricchezza
e la forza innovativa.

Nella pagina successiva

in alto, esterno del museo Pirelli Hangar Bicocca Milano

in basso, Installazione permanente presso Pirelli HangarBi-
cocca, Milano Fausto Melotti, La Sequenza, 1981.
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NUOVI PARADIGMI

Il nuovo paradigma museale secondo ICOM

L'ICOM (International Council of Museums) rappresenta la principale or-
ganizzazione internazionale non governativa dedicata ai musei e ai pro-
fessionisti del settore, svolgendo un ruolo cruciale nella definizione delle
loro funzioni, responsabilita e sfide nella contemporaneita. Oggi l'orga-
nizzazione conta oltre 40.000 membri provenienti da 138 Paesi e territori,
costituendo un ampio network di professionisti museali e configurandosi
come uno spazio di dibattito sui temi piu attuali e controversi del pano-
rama museale internazionale. Per questo motivo, I'lCOM rappresenta una
delle forze piu influenti nel definire i principi etici e gli standard professio-
nali della museologia contemporanea (ICOM).

Fondata nel 1946, durante la prima sessione plenaria dellUNESCO, su ini-
ziativa di Georges Salles, direttore dei musei di Francia, e di Chauncey
Hamlin, direttore del Museum of Fine Arts di Boston, I'lCOM nacque in
risposta alle devastazioni della Seconda Guerra Mondiale. Il suo obiettivo
era quello di creare una rete di cooperazione internazionale tra musei, ca-
pace di promuovere |la tutela del patrimonio culturale e naturale — sia ma-
teriale sia immateriale — e di favorire lo scambio di conoscenze, pratiche e
strumenti di gestione museale. Nel corso del tempo, la missione dell'lCOM
si @ costantemente ampliata, fino a comprendere la promozione della ri-
cerca museologica, la formazione professionale e la riflessione critica sul
ruolo sociale del museo (Desvallées e Mairesse, 2016).

Cosi come i musei hanno progressivamente adattato le proprie funzioni
alle esigenze e alle trasformazioni della societa, anche I'lCOM ha periodi-
camente ridefinito la nozione stessa di museo, aggiornandola in base ai
mutamenti culturali e politici del contesto globale. Ogni due anni, infatti,
l'organizzazione si riunisce in Assemblea Generale per discutere e appro-
vare una definizione condivisa, che riflette I'evoluzione dei paradigmi mu-
seali.

La prima definizione del 1946 inquadrava il museo essenzialmente come
luogo di collezione, conservazione ed esposizione, escludendo ogni riferi-
mento a funzioni educative o sociali:

“La parola ‘museo’ include tutte le collezioni, aperte al pubblico, di ma-
teriale artistico, tecnico, scientifico, storico o archeologico, inclusi zoo e
giardini botanici, ma escludendo le biblioteche, fatta eccezione nella mi-
sura in cui mantengano sale di esposizione permanenti.”

Nel 1951, la definizione fu ampliata, riconoscendo I'importanza dell'inte-
resse pubblico e del ruolo educativo dei musei, segnando cosi una prima
apertura verso la funzione formativa. Successivamente, nel 1968, in un cli-
ma di forte contestazione e rinnovamento istituzionale, venne introdotto
anche il concetto di “diletto”, attribuendo al museo la capacita di genera-
re piacere e coinvolgimento nel pubblico. Questo elemento, gia presente
nelle pratiche museali americane dei primi del Novecento, divenne un
obiettivo condiviso anche dai musei europei, che iniziarono a concepire

l'esposizione come esperienza piu dinamica e accessibile.

Nel 1974 si registro un passaggio decisivo: la definizione di museo venne
riformulata come

“un’istituzione permanente, senza scopo di lucro, al servizio della societa
e del suo sviluppo”.

Questa formulazione, rimasta alla base di tutte le versioni successive, san-
clil ruolo sociale del museo come servizio pubblico orientato al benessere
collettivo.

Nel 2007, I'lCOM riconobbe ufficialmente anche la tutela del patrimonio
immateriale, ampliando cosi I'ambito d'azione del museo oltre la con-
servazione materiale. Un'ulteriore evoluzione si ebbe nel 2019, quando la
definizione introdusse principi di uguaglianza, partecipazione e collabo-
razione, delineando un nuovo modello di museo come spazio inclusivo e
partecipativo:

“I musei sono partecipativi e trasparenti, e lavorano in collaborazione atti-
va con e per comunita diverse per raccogliere, preservare, ricercare, inter-
pretare, esporre e approfondire la comprensione del mondo.”

Questa formulazione, tuttavia, fu ritenuta da molti studiosi e operatori
incompleta, e venne pertanto rielaborata e perfezionata durante la 26°
Assemblea Generale Straordinaria di Praga nel 2022.

La definizione attuale, approvata in quell’'occasione, recita:

“I museo & un'istituzione permanente senza scopo di lucro e al servizio
della societa, che effettua ricerche, colleziona, conserva, interpreta ed
espone il patrimonio materiale e immateriale. Aperti al pubblico, accessi-
bili e inclusivi, i musei promuovono la diversita e la sostenibilita. Operano
e comunicano eticamente e professionalmente, con la partecipazione del-
le comunita, offrendo esperienze diversificate per I'educazione, il piacere,
la riflessione e la condivisione di conoscenze.” (Maida, 2022)

Questa formulazione, fortemente innovativa, sottolinea I'importanza dei
principi di accessibilita, inclusivita, diversita, sostenibilita e partecipazio-
ne comunitaria, definendo una nuova prospettiva etica e operativa per i
musei del XXI secolo. Essa richiede alle istituzioni museali di ascoltare i bi-
sogni del pubblico, di abbattere le barriere fisiche e culturali e di render-
si accessibili anche a visitatori con disabilita o con competenze culturali
limitate. In tal modo, il museo contemporaneo si configura come spazio
aperto, democratico e relazionale, in cui la fruizione non € piu un atto pas-
sivo, ma un’esperienza condivisa e partecipata trasformano l'istituzione in
un luogo dinamico, aperto e inclusivo. In questo senso, il museo non solo
conserva la memoria storica e artistica, ma agisce come motore di coesio-
ne sociale, di sviluppo culturale e di sostenibilita urbana, confermando il
suo ruolo centrale nelle dinamiche contemporanee di produzione e diffu-
sione culturale.
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Il problema dell’overtourism e le risposte progettuali

La crescita esponenziale del turismo culturale globale ha trasformato il museo
in una delle mete piu frequentate del pianeta, generando un fenomeno di over-
tourism museale che oggi mette in discussione l'idea stessa di fruizione culturale.
Secondo 'UNESCO (2022), oltre trenta dei principali musei del mondo superano
stabilmente i due milioni di visitatori 'anno, con picchi che compromettono la
qualita dell'esperienza e la conservazione delle opere. Il Louvre rappresenta il
caso piu emblematico: nel 2019 ha accolto 9,6 milioni di visitatori, un numero in-
sostenibile per la capienza delle sue gallerie storiche. Le lunghe code all'ingresso,
I'eccessiva densita nelle sale centrali — in particolare davanti alla Gioconda — e
'usura delle infrastrutture hanno spinto la direzione a introdurre un sistema di
prenotazione obbligatoria, limiti giornalieri e un vasto piano di riorganizzazione
interna, il progetto Nouvelle Renaissance, che mira a ridistribuire i flussi, ampliare i
punti di accesso e potenziare le aree di decompressione.

Hendrik Petrus Berlage per il
Museo Municipale dell'Aia,
1931-35

Ma il problema non & solo gestionale: € anche architettonico e percettivo. La crisi
dell'affollamento chiama in causa la forma stessa del museo contemporaneo, la
sua capacita di accogliere, smistare e orientare il pubblico attraverso spazi fluidi e
percorsi differenziati. In questo senso, il progetto di Hendrik Petrus Berlage per il
Museo Municipale dell’Aia (oggi Kunstmuseum Den Haag, 1931-35) rappresenta
un punto di partenza sorprendentemente attuale. La chiarezza planimetrica, la
modularita delle gallerie e la presenza di un giardino interno pensato come spazio
di sosta e transito rivelano una visione anticipatrice della gestione del pubblico: il
museo come organismo dinamico, capace di offrire percorsi brevi o approfonditi,
aree di pausa e possibilita diampliamento futuro. Berlage prefigura cosi i diagram-
mi distributivi complessi del museo contemporaneo, dove la separazione dei flussi
e la diversificazione dell'esperienza diventano strumenti di sostenibilita.

Queste intuizioni trovano piena applicazione nei musei del XXI secolo, dove ar-
chitettura e tecnologia convergono per ridurre la pressione turistica e migliora-
re 'esperienza del visitatore. Il Louvre-Lens, ad esempio, nasce come estensione

tatori in modo flessibile. Alcuni musei, come il Rijksmuseum di Amsterdam o il
British Museum, utilizzano sensori e mappe di calore per gestire la distribuzione
dei flussi, indirizzando il pubblico verso aree meno frequentate.

La sfida che emerge & quella di un museo capace di coniugare attrattivita e soste-
nibilita, in cui I'esperienza del visitatore diventi modulabile e il progetto architetto-
nico non solo accolga, ma educa alla lentezza e alla consapevolezza dello spazio.
La crisi del sovraffollamento, lungi dall’essere un semplice problema gestionale,
diventa cosi un banco di prova per una nuova etica del progetto museale: un equi-
librio tra la conservazione del patrimonio e la cura dell'esperienza umana che lo
attraversa.

Musée du Louvre-Lens, interno

SANAA / Kazuyo Sejima + Ryue Nishi-
zawa
Musée du Louvre-Lens
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“decentrata” del museo parigino, tra-
sferendo parte del patrimonio in una
zona industriale del Nord della Francia.
Il progetto introduce una nuova logica
di distribuzione territoriale: spostare
'esperienza museale fuori dai grandi
centri turistici, diffondendo la cultu-
ra sul territorio e alleggerendo i flussi
del museo madre (Cameron, 2014). Lo
stesso principio guida la creazione del
Louvre Abu Dhabi (Jean Nouvel, 2017),
un museo-satellite concepito come
spazio interculturale e “respirante”,
dove la cupola filtrante e la sequenza
frammentata di sale offrono un per-
corso non lineare, pensato per regolare
naturalmente i tempi di sosta e transi-
to (Nouvel, 2018).

Negli Stati Uniti, il Museum of Modern
Art (MoMA) di New York ha affrontato
la questione del sovraffollamento con
'ampliamento del 2019 firmato Diller
Scofidio + Renfro. Lintervento non

Louvre Abu Dhabi, Jean Nouvel, Abu Dhabi, 2017

mira solo ad aumentare la superficie
espositiva, ma a fluidificare il percorso,
introducendo spazifiltro, balconate pa-
noramiche e aree sociali che permet-
tono una pausa tra le sale (Goldberger,
2019). La nuova distribuzione trasforma
il museo in una sequenza “respirante”,
dove la visita alterna momenti di con-
centrazione e decompressione, supe-
rando la linearita tradizionale.

Un’altra strategia di mitigazione & rap-
presentata dai musei-giardino e dalle
architetture permeabili, come nel MA-
XXI di Roma (Zaha Hadid, 2009), dove
la disposizione a flussi intrecciati per-
mette una distribuzione spontanea del
pubblico, o nella Tate Modern Exten-
sion di Herzog & de Meuron (2016), che
introduce spazi aperti e terrazze pano-
ramiche per distribuire I'afflusso verti-
cale (Colomina, 2017). Anche il Centre
Pompidou-Metz (Shigeru Ban e Jean

de Gastines, 2010) rientra in questa
logica di deconcentrazione, spostando
I'esperienza museale fuori Parigi e of-
frendo un percorso modulare scandito
da pause visive e aree di relazione (Ban
& de Gastines, 2011).

Infine, un contributo importante arriva
dal design esperienziale e dalle tecno-
logie digitali. Sistemi di wayfinding di-
namico, percorsi personalizzati tramite
app, monitoraggio dei flussi in tempo
reale e segnaletica adattiva consento-
no oggi di regolare la densita dei visi-

Planimetria MAXXI, Roma , Zaha
Hadid Architects 2009

MAXXI, Roma , Zaha Hadid
Architects 2009, interno

'SECOND FLOOR PLAN

MAXXI_MUSEO NAZIONALE
DELLE ARTI DEL XXI SECOLO
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MAXXI_MUSEO NAZIONALE
DELLE ARTI DEL XXI SECOLO
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| depositi museali

Se la crisi del sovraffollamento nei
musei tradizionali ha reso evidente |a
necessita di strategie progettuali per
la gestione dei flussi, una delle rispo-
ste piu innovative negli ultimi anni ri-
guarda il concetto di museo-deposito,
0 mMagazzino espositivo, inteso come
spazio in cui il patrimonio, pur conser-
vato in condizioni ottimali, resta acces-
sibile in maniera flessibile e modulare.
Questa modalita rappresenta una for-
ma di de-massificazione, dove l'espe-
rienza museale non € piu concentrata
esclusivamente nelle gallerie principa-
li, ma distribuita tra spazi di deposito,
laboratori e ambienti temporanei, con-
sentendo percorsi di visita diversificati
e meno affollati.

Il modello di riferimento contempora-
neo piu noto ¢ il Depot Boijmans Van
Beuningen a Rotterdam), primo de-
posito al mondo interamente visibile
al pubblico. Qui la collezione perma-
nente non € nascosta, Ma organizzata
in scaffalature trasparenti e accessibili,
con percorsi che permettono di osser-
vare le opere senza congestionare le
gallerie principali. La trasparenza, oltre
a favorire una gestione sostenibile dei
flussi, assume un significato piu am-
pio: democratizza I'accesso alla cultura,
rendendo la fruizione meno austera e
meno vincolata a una formazione spe-
cialistica. Il deposito visibile permette a
un pubblico eterogeneo di avvicinarsi
alle opere, comprenderne il processo

Deposito Boijmans van Beuningen, Rotterdam

conservativo e sviluppare un rapporto
diretto e informale con il patrimonio,
superando lidea di museo come isti-
tuzione esclusivamente autorevole e
gerarchica.

In Italia, il Deposito della GAM di Torino
offre un esempio concreto di questa fi-
losofia. Gli spazi del deposito sono pro-
gettati per essere osservabili e organiz-
zati per temi e materiali, consentendo
al visitatore di esplorare le opere in
modo libero e modulare, senza creare
sovraffollamento nelle sale principali.
Allo stesso modo, il Victoria & Albert
Museum di Londra ha sviluppato aree
di deposito aperte al pubblico, dove le
opere non esposte vengono presen-
tate attraverso scaffalature e percorsi
controllati,integrando conservazione e

Deposito Boijmans van
Beuningen, Rotterdam

Nella pagina successiva
in alto: Magazzino della GAM, Torino
in basso: interno dei Musei civici fiorentini, Firenze

fruizione pubblica senza compromet-
tere la qualita dell’'esperienza (Victoria
& Albert Museum, 2020).

Il concetto di trasparenza nei depositi
visibili non riguarda solo I'accesso fisi-
co alle opere, ma anche la percezione
della cultura come qualcosa di parte-
cipativo e condiviso. Il pubblico pud os-
servare i meccanismi di conservazione,
esplorare le collezioni in modo modu-
lare e scegliere percorsi personalizzati,
awvicinandosi alla cultura in maniera
piu inclusiva e meno formale. In que-
sto senso, il museo-magazzino diventa
un dispositivo in grado di de-massifi-
care l'esperienza, rendere visibile cio
che prima era nascosto e costruire un
rapporto piu diretto e consapevole tra
visitatore e patrimonio culturale.
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Il rapporto moda-cultura

Il museo, dopo essere stato nazionalizzato e democratizzato, entra nel circuito
del capitalismo tardivo, trasformandosi in un'icona urbana e un prodotto cultu-
rale vendibile. Il museum branding non riguarda solo il logo, ma l'intero processo
attraverso cui listituzione comunica la sua missione e la sua identita per attrarre
visitatori, fondi e partner.

Il dialogo tra arte e moda affonda le sue radici nelle avanguardie storiche del No-
vecento, quando artisti e couturier iniziarono a condividere linguaggi, materiali e
visioni. Gia con i Ballets Russes di Djagilev e le collaborazioni tra Elsa Schiaparelli e
Salvador Dali si delineava un territorio comune, in cui la moda si faceva veicolo di
sperimentazione artistica e 'arte trovava nel corpo e nel tessuto un nuovo spazio
di espressione. Da allora, il confine tra atelier e museo si & fatto sempre pil poroso,
fino a generare, oggi, un ecosistema di relazioni in cui la moda non & piu solo orna-
mento, ma soggetto attivo di produzione culturale.

Negli ultimi decenni questo legame si &€ consolidato attraverso partnership tra
maison, musei e istituzioni culturali, in un'ottica di scambio reciproco. Le grandi
case di moda non si limitano piu a sponsorizzare mostre o eventi, ma costruiscono
vere e proprie narrazioni identitarie che si proiettano nel tempo, ben oltre I'effime-
ro di una campagna pubblicitaria. Si tratta di una strategia di comunicazione e di
marketing culturale che trasforma il mecenatismo in un'operazione di storytelling:
un modo per rafforzare la memoria del brand e radicarlo nel patrimonio collettivo.

Il caso del Victoria & Albert Museum di Londra, che nel 2027 riaprira la sua Fa-
shion Gallery ribattezzata The Burberry Gallery dopo un intervento finanziato dal
marchio britannico, € emblematico di questa tendenza. Il gesto, apparentemente
filantropico, & in realta una raffinata azione di branding culturale: Burberry non
solo celebra I'heritage inglese, ma lo rinnova attraverso un legame diretto con una
delle istituzioni piu rappresentative del design mondiale.

In ltalia, esempi analoghi sono numerosi e significativi. Bulgari, Fendi, Tod's e Va-
lentino hanno dato vita a una nuova stagione di mecenatismo che unisce strategia
economica e impegno culturale. Dalla scalinata di Trinita dei Monti restaurata da
Bulgari, al Colosseo riportato all'antico splendore grazie a Tod'’s, fino alla Fontana
di Trevi e alla Grotta di Diana a Tivoli rifunzionalizzate da Fendi: ogni intervento
diventa parte integrante della narrazione del marchio, un atto di cura verso la citta
che riflette, al contempo, la cura verso la propria immagine.
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Grotta Diana dopo il restauro, Villa d’Este,Tivoli , 2025

Come ha ricordato il sindaco di Venezia in occasione del restauro del Ponte di Ri-
alto, finanziato da Renzo Rosso con 5 milioni di euro, “non ci sarebbe mai riuscita
la pubblica amministrazione da sola”. E qui che la moda si inserisce come sog-
getto economico e culturale capace di colmare i vuoti della gestione pubblica del
patrimonio, assumendo un ruolo attivo nella costruzione del bene comune. Allo
stesso tempo, questi interventi si configurano come strategie di posizionamento e
di legacy, capaci di rinsaldare il legame tra brand, territorio e comunita.

Emblematico anche il caso di Salvatore Ferragamo, che con il finanziamento del
restauro di Ponte Vecchio a Firenze riafferma le proprie radici e consolida l'identita
del marchio come espressione della tradizione artigianale toscana. Questi proget-
ti non solo raccontano una storia di continuita, ma costruiscono un dialogo con
la memoria collettiva, offrendo un contributo tangibile alla dimensione urbana e
culturale.

Parallelamente, la moda sta ridefinendo i paradigmi stessi dell’istituzione musea-
le, dando vita a spazi ibridi dove arte, architettura e brand si fondono. Fondazione
Prada ne rappresenta l'esempio piu significativo: la maison, pioniera nella conta-
minazione tra arte e moda, ha esteso il proprio raggio d'azione fino a Shanghai,

dove ha restaurato la storica residenza Rong Zhai, trasformandola in un centro po-
lifunzionale dedicato a mostre, eventi e sfilate. Un'operazione che dimostra come
il branding possa dialogare con il genius loci, trasformando un gesto architettonico
in un atto culturale.

C'é poi l'aspetto emotivo. Quando la cattedrale di Notre-Dame fu colpita dall'in-
cendio nel 2019, furono proprio le maison della moda a intervenire come guardiani
della bellezza: LVMH dond 200 milioni di euro, Kering altri 100. Non si trattava di un
ritorno immediato in termini economici, ma di un imperativo morale e identitario.
La moda, per restare rilevante nel contemporaneo, deve oggi assumersi anche la
responsabilita di custode del patrimonio collettivo.

Un tempo erano i nobili, poi gli industriali, gli editori e i banchieri. Oggi, tra i nuovi
mecenati dell'arte, troviamo le maison di moda. Non si tratta solo di filantropia,
ma di visione: I'arte diventa strumento di consolidamento dell'identita estetica, di
costruzione del soft power e di affermazione di un posizionamento culturale piu
profondo e durevole del prodotto stesso. E una questione di storytelling e di legacy,
ma anche un modo per abitare il tempo con maggiore densita e stratificazione.

Restauro Prada della storica residenza Rong Zhai,
Shanghai, architetto Roberto Baciocchi ,2017.
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EXHIBIT DESGIN E
VALORIZZAZIONE DEL
PATRIMONIO ARCHEOLOGICO

Introduzione

Nella sua accezione piu ampia, I'exhibit design puod essere inteso come l'insieme di
tecniche e conoscenze finalizzate a esporre oggetti e reperti, oltre che a valorizzare
spazi, attraverso un articolato processo progettuale che integra comunicazione vi-
siva, architettura, museografia, design e narrazione. Il suo obiettivo principale € in-
staurare un dialogo tra contenuto e fruitore mediante spazi, atmosfere e linguaggi
capaci non solo di generare un’esperienza immersiva, ma anche di favorire la pro-
duzione di conoscenza.

Analizzare questa pratica significa interrogarsi sul ruolo interpretativo del progetto
espositivo e sulla responsabilita che comporta la comunicazione del patrimonio.
In questo senso, & stato ritenuto utile approfondire il concetto di restauro critico,
poiché esso invita a porsi delle domande di fronte all'opera, a riconoscere la com-
plessita del suo valore e a considerare ogni intervento come un atto di interpreta-
zione consapevole, piuttosto che come una semplice ricostruzione o emulazione
del passato.

L'importanza del restauro critico mette inoltre in luce un’altra questione significa-
tiva: il fascino della rovina. Nella comunicazione del patrimonio culturale, infatti, la
rovina non viene piu intesa solo come frammento di cid che & perduto, ma come
testimonianza viva dello scorrere del tempo. Mostrare la rovina nella sua autenti-
cita, con le tracce del degrado e della trasformazione, diventa un modo per valo-
rizzare la memoria e il senso storico del luogo, evitando di restituire un'immagine
idealizzata o artificiale del passato.

L'exhibit design, in questo quadro, si configura quindi come una disciplina capace
di tradurre questi principi in esperienze percettive e narrative, in cui la conserva-
zione, la comunicazione e la progettazione si intrecciano per restituire significato
e profondita al patrimonio culturale.




Exhibit design

Nel panorama contemporaneo
della teoria e della pratica dell'e-
sporre, emerge con forza la con-
sapevolezza che la mostra & un
dispositivo narrativo complesso,
in grado di costruire conoscenza
attraverso lo spazio, la percezione
e la relazione con il pubblico. Che
si tratti di una mostra temporanea
o permanente, l'atto espositivo co-
stituisce una delle forme piu arti-
colate di mediazione culturale, e la
sua efficacia dipende da molteplici
fattori tra cui, in modo determi-
nante, la scenografia dell’'esporre e
la riflessione sul contesto.

Come osservano Claire Merle-
au-Ponty e Jean-Jacques Ezrati
nel volume L'exposition. Théorie
et pratiques (2002) l'allestimento
museale e il frutto di una progetta-
zione collettiva e multidisciplinare
che coinvolge curatori, museogra-
fi, scenografi, grafici, lighting desi-
gner e altri specialisti.

E un processo che integra conte-
nuti scientifici, narrazione visiva,
attenzione al pubblico e una ge-
stione sapiente delle condizio-
ni materiali dell’esposizione. Tra
le componenti fondamentali di
guesto processo, la scenografia si
distingue come momento di tra-
duzione spaziale del pensiero cu-
ratoriale, in grado di amplificare
o trasformare completamente il
messaggio dell’'opera.

Nel processo di ideazione e realiz-
zazione di una mostra, uno degli
aspetti centrali riguarda il modo
in cui il progetto espositivo si rap-
porta al luogo che lo ospita. In
questo senso, Merleau-Ponty ed
Ezrati sottolineano come lo spa-
zio non costituisca un semplice
contenitore neutro, ma partecipi
attivamente alla costruzione del
senso. A partire da queste conside-
razioni, e in dialogo con riflessioni
provenienti dalla letteratura mu-
seografica piu recente, & possibi-
le distinguere alcune prospettive
operative,cheguidanolesceltepro-
gettuali e offrono differenti chiavi
di lettura teoriche ed estetiche.
Un primo orientamento & quello
che potremmo definire approccio
contestuale differenziato, in cui la
progettazione si misura con la na-
tura dell’edificio ospitante, sia esso
un museo contemporaneo, un edi-
ficio storico, uno spazio industriale
dismesso o persino un ambiente
naturale. In questa prospettiva,
I"'allestimento non si limita a “stare
dentro” lo spazio dato, ma lo inter-
preta e lo trasforma, instaurando
un dialogoche tiene conto non solo
delle caratteristiche architettoni-
che, ma anche della memoria sto-
rica e simbolica che il luogo porta
con sé. Le scelte progettuali dipen-
dono, in questo caso, dalla relazio-
ne tra i contenuti da esporre e le
qualita spaziali, materiali e simboli-

nella pagina successiva
Museo Egizio di Torino, Galleria dei Re, 2024
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che dell’'architettura che liaccoglie. Ne deriva un modello che esalta la spe-
cificitadel contestoechetendearestituire al pubblicoun’esperienza unica
e irripetibile, radicata nelle peculiarita dell'ambiente che ospita la mostra.
Accanto a questa prospettiva si colloca una modalita opposta, che po-
tremmo ricondurre alla negazione dello spazio. Qui l'allestimento si con-
figura come un ambiente autosufficiente, estraneo al contesto, pensato
come una sorta di “white cube” che isola I'opera dal mondo circostante.
Il principio su cui si fonda & quello della neutralita assoluta: lo spazio deve
sparire, per lasciare emergere soltanto l'opera, presentata come entita au-
tonoma e universale. Il white cube, ancora oggi largamente diffuso, nasce
con l'intento di garantire una fruizione astratta e universale, capace di
porsi al di fuori delle coordinate storiche, geografiche e culturali.
Tuttavia, questo modello & stato ampiamente criticato proprio per la
sua pretesa di oggettivita, poiché rimuove le complessita del conte-
sto e tende ad annullare la dimensione storica e culturale dei luoghi in
cui viene applicato. L'apparente neutralita rischia quindi di trasformar-
si in una forma di omologazione, che appiattisce la ricchezza interpre-
tativa e priva l'opera del dialogo vitale con I'ambiente che la accoglie.
Una terza prospettiva considera il contesto come sfondo scenografico.
In guesto caso lo spazio esistente non viene nascosto, ma utilizzato come
supporto visivo e concettuale.

Le caratteristiche architettoniche sonovalorizzate eintegrate nellacompo-

Kimbell Art Museum
in basso: “Beauty and Style. History of Fashion Photography.
From the Still Art Foundation’s Collection”, Russia, 2021

Kimbell Art Museum, Fort Worth, Texas

Maurizio Cattelan, Novecento; Castello di Rivoli Museo d’arte contemporanea
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sizione, cosidacontribuire alladefinizione dell’'atmosfera e alla costruzione
della narrativa espositiva. E un approccio misurato, che mette in evidenza
la materia storica o simbolica del luogo senza trasformarla radicalmente.
Un'ulteriore possibilita si fonda invece sul dialogo attivo con lo spazio, mi-
rando a instaurare una relazione dinamica tra opere, scenografia e archi-
tettura ospitante. In questo caso l'allestimento non si limita ad adattarsi al
contesto, ma ne esplora criticamente le potenzialita, mettendole in riso-
nanza con i contenuti tematici della mostra. Il progetto espositivo diventa
cosl uno strumento capace di rivelare, reinterpretare o problematizzare
le caratteristiche del luogo, generando una stratificazione di significati.

Lo spazio non é ridotto a semplice sfondo né vissuto come vincolo, ma
diventa parte integrante e imprescindibile dell’'esperienza estetica com-
plessiva. Queste strategie operative rappresentano un repertorio di possi-
bilita per la museografia contemporanea.

Un passaggio fondamentale nella storia della museografia, che segna il
passaggio dalla pura scenografia alla museografia moderna, & rappresen-
tato dal progetto del Braccio Nuovo Chiaramonti ai Musei Vaticani (1817-
1822). Commissionato da Pio VIl e ordinato da Antonio Canova, il Braccio
Nuovo organizzo le sculture classiche secondo un criterio razionale e filo-
logico, rompendo con l'esposizione settecentesca che privilegiava l'effetto

Nella pagina precedente: Teatro v
Olimpico, Andrea Palladio, Vicenza
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scenografico. Qui le statue non sono pilu ammassate per creare meravi-
glia, ma distribuite lungo uno spazio longitudinale, ordinate per tipologia
e cronologia. La luce naturale filtra dall'alto, creando una relazione ar-
moniosa tra architettura e opera. Questo intervento rappresenta il primo
grande esempio di “museografia scientifica” in Italia, dove la scenografia
non scompare, ma diventa funzionale alla comprensione e alla didattica,
anticipando le linee guida del museo moderno.

Il termine scenografia, che deriva dal greco skénographia, indicava origi-
nariamente l'arte didipingere o costruire la scena teatrale. Nel teatro greco
antico, come nel Teatro di Dioniso ad Atene, essa non mirava a una ripro-
duzione realistica, ma svolgeva una funzione evocativa, simbolica e rituale.
La scenografia contribuiva a dare forma al mito e al dramma, suggerendo
contesti, atmosfere e significati attraverso pochi elementi essenziali. Non
era quindi un semplice supporto tecnico, bensi un linguaggio autonomo,
capace di orientare la percezione dello spettatore e di regolare la relazio-
ne con l|'attore. Il suo potere risiedeva nella capacita di rendere visibile
I'invisibile, traducendo in immagini la dimensione simbolica del racconto.

Questa valenza teatrale trova una rinnovata attualita nel contesto mu-
seale, dove l'esposizione si configura come un vero e proprio palcosce-
nico del sapere. L'opera viene “messa in scena” non solo per essere con-
templata, ma per sollecitare un’esperienza visiva, corporea ed emotiva.
Analogamente al teatro, l'efficacia della scena museale non risiede uni-
camente negli oggetti esposti, ma soprattutto nella loro relazione con la
luce, i percorsi, i dispositivi multimediali e le suggestioni materiali che
concorrono a creare un coinvolgimento sensoriale e intellettuale.

La scenografia riprende e trasforma il ruolo che nel teatro era affidato alla
scena: quello di mediare tra testo, attori e spettatori, oppure, nel caso del
museo, tra opere, spazio e visitatori.

Un esempio cheillustra questa continuita tra scenografia teatrale e muse-
ale e offerto dalla Venere di Milo, una delle opere piu iconiche del Louvre.
Il suo allestimento ha subito trasformazioni significative nel corso del tem-
po, dimostrando quanto I'ambiente espositivo condizioni la percezione
stessa dell’'opera. Nel 1864, la statua era collocata in una sala densamente
popolata da altre sculture classiche, organizzate lungo assi prospettici
monumentali. In tale contesto, la Venere era inserita in una narrazione
storicista, in cui il pubblico era guidato da un ordine visivo che sottoli-
neava la continuita della tradizione greco-romana. L'effetto scenico era

nella pagina successiva
in alto: Veduta ricostruttiva del Teatro di Dioniso ad Atene, 1891
in basso: Teatro di Dioniso ad Atene
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imponente ma dispersivo, e I'opera risultava una tra le tante, parte di una
coreografia dell’antico.

Nel nuovo allestimento del 1989, si € invece adottato un approccio radi-
calmente diverso: 'ambiente & stato spogliato di elementi decorativi, le
luci sono state orientate per creare un'atmosfera di raccoglimento, e la
statua é stata isolata in uno spazio neutro. Questo tipo di presentazione,
ispirata alla logica del “white cube”, ha restituito alla Venere un'aura quasi
sacra, ma al contempo ha neutralizzato parte della sua forza narrativa e
relazionale.

Nell’'attuale esposizione contemporanea, la Venere € posta in dialogo piu
articolato con lo spazio: l'illuminazione calda, la disposizione architetto-
nica e la liberta di movimento dello spettatore attorno alla scultura ne
esaltano la tridimensionalita e la potenza simbolica. Lo spettatore, che
0oggi non & piu un pubblico teatrale statico, ma diventa un soggetto at-
tivo, coinvolto in una vera e propria messa in scena museale. In questo
contesto ogni componente concorre in contribuisce alla costruzione del
significato.

Questo approccio alla scenografia trova un terreno particolarmente fer-
tile nel concetto di arte site-specific, che ha contribuito a ridefinire in
profondita il rapporto tra opera e spazio espositivo. Nato come reazione
all'ideologia modernista del museo come contenitore neutro il site-spe-
cific & una pratica artistica che rifiuta la trasportabilita e l'universalita
dell'opera per radicarla in un luogo determinato, in dialogo con le sue
caratteristiche fisiche, sociali, storiche e culturali. A partire dagli anni Ses-
santa e Settanta, artisti come Robert Smithson, Richard Serra, Daniel Bu-
ren e Robert Irwin hanno messo in crisi l'autonomia dell’'oggetto artistico,
sottolineando come I'ambiente ne condiziona in modo ineliminabile la
percezione e il significato. La scenografia museale si afferma oggi come
linguaggio concettuale e sensoriale, capace di trasformare lo spazio in
parte integrante dell'opera. Al Muzeum Susch in Svizzera, le installazioni
dialogano con la struttura scavata nella roccia dell’ex monastero e birrifi-
cio, mentre al Cisternerne di Copenaghen I'umidita, I'eco e 'oscurita della
cisterna si fondono con l'allestimento, fino a divenire materia stessa della
composizione. In esperienze come queste, il confine tra arte e architettura
si dissolve e il percorso espositivo assume una dimensione immersiva e
totalizzante.

In Italia, il MADRE di Napoli rappresenta un caso particolarmente interes-
sante: il museo ha commissionato numerose opere concepite in dialogo
con la stratificazione urbana e culturale della citta. Il mare non bagna Na-

nella pagina successiva
in alto: Veduta della Sala del Tevere, Louvre, Joseph Warlencourt, 1824-1830
in basso: La Venere di Milo, Louvre, Parigi
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poli del duo Bianco-Valente, installazione luminosa posta sul tetto dell'e-
dificio, si configura come un punto di vista poetico ma al tempo stesso
critico, capace di riattivare la relazione tra museo, citta e paesaggio.
Inun'epocain cuil’'arte tende sempre piu a smaterializzarsi e globalizzarsi,
il site-specific e la scenografia espositiva rappresentano forme di resisten-
za contro I'omologazione e |la standardizzazione del vedere. L'esposizione
non si limita a offrire uno spazio di raccolta, ma si configura come un
vero e proprio atto di scrittura nello spazio. Allestire una mostra equivale
allora a costruire una drammaturgia esperienziale, in cui opere, visitatori
e architettura si intrecciano in un rapporto di reciproca influenza.

I mare non bagna Napoli , Bianco-Valente, 2015

Spazi virtuali

Nel corso dell'arte contemporanea, il modo di intendere la relazione tra opera, spa-
Zio e spettatore ha subito una trasformazione profonda, che ha progressivamente
ridefinito il senso stesso dell'esperienza estetica. Questo cambiamento ha portato
a superare il modello tradizionale basato sulla fissita, la localizzazione e |la presenza
fisica, introducendo una logica dinamica, interattiva e generativa, che ridefinisce
non solo le modalita di fruizione ma anche l'ontologia stessa dello spazio esposi-
tivo. L'opera non & piu intesa come un oggetto collocato in un contenitore preesi-
stente, ma come una matrice capace di generare ambienti esperienziali autonomi,
spesso svincolati da coordinate geografiche o dalla co-presenza fisica del pubblico.

Nella concezione classica, lo spazio espositivo era considerato una cornice neu-
tra, un contenitore fisico che offriva condizioni stabili per l'osservazione dell'opera.
Tale impostazione si fondava su una spazialita misurabile e su una temporalita
lineare, che privilegiava la contemplazione distaccata e disinteressata: il visita-
tore doveva osservare l'opera da una certa distanza, senza interferire con essa.
A partire dagli anni Sessanta, tuttavia, questa visione e stata messa in discussione.
Con il concetto di “impegno estetico” proposto dal filosofo Arnold Berleant, si af-
ferma I'idea che l'esperienza artistica debba coinvolgere lo spettatore in maniera
attiva e partecipativa.

L'arte diventa un processo da vivere, abitare e attraversare, non piu un oggetto
da osservare passivamente. Con l'introduzione delle tecnologie digitali, tale para-
digma si intensifica e si diversifica, consentendo la creazione di opere interattive,
reattive e generative, in grado di rispondere in tempo reale alla presenza e alle
azioni del pubblico.

Non si mira piu a riprodurre ambienti reali, ma a creare universi autonomi, capaci
di produrre esperienze immersive e credibili anche in assenza di un riferimento
fisico. Questa ridefinizione tocca anche il concetto di presenza, che non si misura
piu soltanto nella vicinanza materiale, ma nella qualita immersiva e relazionale
dell’'esperienza.

Anche la nozione di site-specificity pud assumere forme diverse rispetto al passato:
se nel secondo Novecento l'opera era ancorata a un sito fisico preciso, oggiin alcune
ricerche lo spazio prende forma a partire dall'opera stessa, attraverso algoritmi, si-
stemi reattivi o istruzioni comportamentali. Ne derivano ambienti instabili, adattivi
e in continua trasformazione, in cui la componente tecnologica e quella percettiva
siintrecciano in modo inscindibile, aprendo scenari ancora in fase di esplorazione.
Un ulteriore approfondimento sul collettivo giapponese teamLab evidenzia come
le loro installazioni digitali non solo attivino una relazione interattiva tra visitatori e
opere, ma creino anche un ambiente in cui le distinzioni tra individuo e collettivita,

nella pagina successiva

Nella pagina precedente teamLab Borderless, teamLab, 2018, Tokyo

Cisternerne di Copenaghen
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tra spazio fisico e digitale, si dissolvono.
Le opere di teamLab sono progettate

per evolversi in risposta ai movimenti e
alle azioni del pubblico, trasformando
I'esperienza in un processo dinamico e
condiviso. Questo approccio sottolinea
'importanza dell'interazione umana
come elemento fondamentale nella
realizzazione dell'opera stessa, ren-
dendo ogni visita unica e irripetibile.

Inoltre, teamLab adotta una filosofia
che promuove la coesistenza armo-
niosa tra tecnologia e natura. Le loro
installazioni cercano di rappresentare
la natura attraverso tecnologie digita-
li non invasive, creando ambienti che
riflettono e amplificano le qualita na-
turali senza alterarle. Tale concezione
sfida le tradizionali separazioni tra arte
digitalee mondonaturale, proponendo
una visione in cui l'arte digitale diven-
ta un'estensione della natura stessa.
Un esempio emblematico & il proget-
to Borderless a Tokyo, dove le opere
non sono piu confinate in spazi chiusi
o separati, ma scorrono liberamente
da un ambiente all’altro, creando un
ecosistema visivo e sonoro in conti-
nua trasformazione. Qui il visitatore
non percorre un itinerario prestabilito,
ma costruisce il proprio percorso, di-
ventando parte integrante dell'opera.
Infine, teamLab promuove una ri-
flessione sul ruolo dell’arte nell'era
digitale, interrogandosi su come le
tecnologie emergenti possano trasfor-
mare la nostra percezione dell’arte e
del mondo circostante. Le loro opere
invitano i visitatori a riconsiderare le
tradizionali categorie estetiche e a
esplorare nuove modalita di interazio-
ne con l'arte, ponendo l'accento sull'e-
sperienza sensoriale e partecipativa.

Questa stessa logica si estende oggi

anche al patrimonio archeologico,
dove la tecnologia digitale € impiegata
come strumento di mediazione e riat-
tivazione esperienziale. Nel progetto

Pompeii: The VR Experience, realizzato
al Grand Palais con la collaborazione
di Ubisoft, il visitatore attraversa le
rovine attuali di una domus pompe-
iana e, tramite visore, ne esplora la
ricostruzione digitale com’era due-
mila anni fa. L'alternanza tra presente
e passato diventa cosi una forma di
dialogo immersivo, che non si limita a
mostrare i resti ma reintegra il luogo
in una dimensione viva e narrativa.

Non si tratta piu di disporre oggetti,
ma di stabilire le condizioni che ge-
nerano lo spazio. La curatela assume
cosl un carattere progettuale, legato
alla grammatica algoritmica degli
ambienti, alla loro capacita di reagire
e di modulare l'esperienza in relazio-
ne al comportamento del visitatore.
L'opera si configura come un evento
emergente, risultato della co-costru-
zione tra sistema, artista e pubblico.

Nell'ambito dei nuovi media, I'interatti-
vita siaffermacome componente strut-
turale: gli utenti non sono piu spettatori
passivi,ma co-autori, poichéleloroazio-
ni trasformano l'opera in tempo reale.
Un'intuizione gia sperimentata da
Marcel Duchamp neglianni Venti trova
0ggi piena espressione grazie a com-
puter, workstation digitali e interfacce
interattive. Gia con esperimenti come i
Rotorelief, concepiti per generare illu-
sioni ottiche attraverso il movimento e
I'attivazione dello sguardo, Duchamp
aveva spostato l'accento dalloggetto
alla relazione dinamica con l'osserva-
tore. Allo stesso modo, il suo concetto
di “coefficiente d'arte”, espresso piu
tardi nella conferenza The Creative Act
(Houston, 1957), anticipava l'idea che
'opera non fosse mai compiuta senza
il contributo interpretativo e percetti-
vo del pubblico. In questo senso, Du-
champ apre la strada a una concezione
dell’arte come processo aperto e par-
tecipativo, che trova piena attuazione
nelle ricerche digitali contemporanee.
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Scuolaitaliana della museografia

Gli anni Trenta rappresentano per l'ltalia un momento cruciale di trasforma-
zioni nel campo della museografia e dell'allestimento espositivo. Il clima cul-
turale era segnato da una duplice tensione: da un lato, la retorica celebrativa
del regime fascista, che utilizzava mostre ed esposizioni come strumenti di
propaganda politica e come occasione per riaffermare la continuita con l'e-
redita dell'lmpero romano; dall'altro, i primi segnali di un rinnovamento di-
sciplinare, che cominciava a considerare il museo non solo come luogo di
conservazione, ma anche come spazio di comunicazione visiva ed educativa.

Le grandi esposizioni nazionali e internazionali divennero veri e propri labora-
tori di sperimentazione. L'Esposizione Universale di Roma del 1942 (E42), mai
realizzata a causa della guerra, rifletteva gia negli anni Trenta I'ambizione di
trasformare Roma in una capitale imperiale moderna, con spazi monumen-
tali e scenografie urbane concepite per celebrare il potere. Anche le mostre
temporanee, come la Mostra della Rivoluzione Fascista del 1932 al Palazzo
delle Esposizioni, costituivano esperienze immersive in cui architettura, grafi-
ca e scenografia si fondevano per costruire una narrazione simbolica e coin-
volgente. Questi eventi segnarono un passaggio decisivo: la museografia non
era piu intesa come mera disposizione di oggetti, ma come linguaggio capace
di orientare lo sguardo del visitatore e trasmettere un messaggio ideologico.

Con il dopoguerra, la museografia italiana entrd in una fase di ripensamento pro-
fondo, legato alle esigenze della Ricostruzione. In un contesto segnato dalla neces-
sita di recuperare e reinterpretare il patrimonio, nacque un linguaggio espositivo
che univa rigore scientifico e sperimentazione architettonica. Il museo inizio a
essere pensato come “macchina culturale” al servizio della societa democratica,
in grado di educare e coinvolgere un pubblico sempre piu ampio. Architetti e de-
signer svilupparono soluzioni che cercavano di valorizzare non solo l'opera, ma an-
che lo spazio che la accoglieva, stabilendo un dialogo tra antico e contemporaneo.

Le mostre di Giuseppe Pagano e Edoardo Persico furono fondamentali per que-
sta prima stagione di sperimentazione. Attraverso le pagine di Casabella, i due
architetti promuovevano una museografia razionale e didattica, in cui ogni ele-
mento espositivo era funzionale alla comprensione dell’'opera. Gli allestimenti
realizzati per la Triennale di Milano e per la Mostra dell’Aeronautica (1934) intro-
ducevano supporti essenziali, pannelli sospesi e percorsi dinamici, rommpendo con
I'ottocentesca giustapposizione serrata di oggetti. Questi progetti dimostrano
come la museografia potesse diventare un linguaggio autonomo, capace di co-
municare idee e valori, anche in una fase storica segnata da tensioni ideologiche.

nella pagina successiva
Palazzo dei Ricevimenti e dei Congressi

Contemporaneamente, giovani architetti come i membri del BBPR e Franco Albini
iniziarono a sperimentare linguaggi espositivi basati su leggerezza, trasparenza e
modularita. L'influenza delle riviste e dei dibattiti tra architetti cred un terreno ferti-
le per I'innovazione, segnando un primo passo verso la museografia moderna, che
avrebbe trovato piena realizzazione nel dopoguerra. In questo decennio, la figura
del progettista si afferma come mediatore tra opere e pubblico, in grado di modu-
lare luce, spazio e percorso in funzione dell'esperienza visiva ed emotiva.

Franco Albini fu uno dei protagonisti della museografia italiana del Novecento,
e la sua esperienza negli anni Trenta rappresenta una tappa fondamentale nel
suo percorso progettuale. Durante quel decennio partecipo alla realizzazione di
numerose mostre temporanee, tra cui la Mostra della Seta di Como (1939) e la
Mostra della Stampa (1946), in cui sperimento per la prima volta soluzioni espo-
sitive innovative. Albini adotto strutture leggere e sospese, pannelli trasparenti e
percorsi chiari e narrativi, rommpendo con la tradizionale disposizione ottocente-
sca basata sulla giustapposizione serrata di opere. Questi allestimenti miravano
a creare un rapporto diretto tra visitatore e oggetto, facendo emergere non solo
I'aspetto estetico ma anche il significato simbolico e tecnico delle opere esposte.
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La Mostra della Seta, ad esempio, prevedeva l'uso di supporti essenziali e teche
sospese, che permettevano di valorizzare la leggerezza dei tessuti e di modulare lo
spazio espositivo, favorendo percorsi dinamici e una fruizione guidata ma non im-
posta. Allo stesso modo, la Mostra della Stampa combinava chiarezza espositiva e
narrazione visiva, introducendo un percorso in grado di accompagnare il visitatore
alla comprensione del processo produttivo e della storia della stampa, anticipando
il concetto moderno di “museo educativo”.

Queste esperienze temporanee furono determinanti per Albini, perché gli per-
misero di affinare il rapporto tra oggetto, spazio e luce, elementi che sarebbero
diventati centrali nei suoi progetti museografici permanenti. Le soluzioni adottate
neglianni Trenta, basate su leggerezza, trasparenza e modularita, costituiscono in-
fatti il nucleo concettuale del Museo del Tesoro di San Lorenzo a Genova (1952-56).

Nel progetto del museo permanente, Albini sviluppd un sistema espositivo inno-
vativo: strutture leggere, trasparenti e sospese restituivano agli oggetti sacri del
Tesoro una dimensione quasi immateriale.

L'uso sapiente della luce naturale e artificiale, combinato con materiali come
cristallo e acciaio, trasformava la fruizione in un'esperienza di raccoglimento e
di intensa suggestione emotiva. Il rigore filologico dell'architetto emergeva nella
volonta di rispettare il contesto storico e liturgico delle opere, facendo emergere il
loro significato intrinseco senza costruire una scenografia invasiva. La trasparenza
e la sospensione delle teche diventavano cosi strumenti per avvicinare il visitatore
al valore simbolico degli oggetti, anticipando molti principi della museografia con-
temporanea, in cui il percorso di visita diventa un racconto e lo spazio espositivo un
mediatore culturale.

Franco Albini, figura centrale della museografia italiana del Novecento, inizio la sua
carrieraneglianniTrenta, partecipandoattivamente a numerosiallestimentiesposi-
tivicheconsolidaronoilsuoapproccioinnovativoalla progettazione museale. Duran-
telaV Triennale di Milano del 1933, Albini collaboro alla realizzazione del prototipo
diuna Casaastrutturadiacciaioall'interno della “Mostra dell'abitazione”, segnando
il suo esordio nel campo dell'allestimento espositivo. Nel 1936, in occasione della VI
Triennale,progettdla“Stanzaperunuomo”,unambientedisoli27 metriquadratiche
esprimeva il concettodiabitazione moderna attraverso arredi essenziali e funzionali.

Le sperimentazioni di Albini negli anni Trenta si caratterizzarono per l'uso di strut-
ture leggere e sospese, pannelli trasparenti e percorsi chiari e narrativi, rompendo
con la tradizionale disposizione ottocentesca basata sulla giustapposizione serrata
di opere. Queste innovazioni furono fondamentali per lo sviluppo della sua visio-
ne museografica e prepararono il terreno per i progetti permanenti successivi.

Il Museo del Tesoro di San Lorenzo a Genova (1952-56) rappresenta il culmine di
gueste sperimentazioni. Albini sviluppd un sistema espositivo innovativo, basato
su strutture leggere, trasparenti e sospese, che restituivano agli oggetti sacri del
Tesoro una dimensione quasi immateriale. L'uso sapiente della luce naturale e

nella pagina successiva
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artificiale, combinato con materiali come cristallo e acciaio, trasformava la fruizio-
ne in un'esperienza di raccoglimento e di intensa suggestione emotiva. Il rigore
filologico dell’architetto emergeva nella volonta di rispettare il contesto storico e
liturgico delle opere, facendo emergere il loro significato intrinseco senza costruire
scenografie invasive. La trasparenza e la sospensione delle teche anticipano molti
principi della museografia contemporanea, in cui il percorso di visita diventa un
racconto e lo spazio espositivo un mediatore culturale.

Parallelamente, tra la fine degli anni Quaranta e i primi anni Cinquanta, Albini in-
tervenne sul riallestimento di Palazzo Bianco e Palazzo Rosso a Genova, in seguito
ai danni della Seconda Guerra Mondiale. Gli interventi si caratterizzarono per sup-
porti minimali, sistemi di illuminazione calibrata e percorsi chiari, che permette-
vano al visitatore di concentrarsi sulle opere senza interferenze visive. Le soluzioni
adottate segnarono un netto distacco dalla museografia ottocentesca, avvicinan-
do le collezioni a un pubblico piu ampio e confermando la tendenza a un museo
piu comunicativo e partecipativo.
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progetto degli architetti Franco Albini e Franca Helg




- ~

Franco Albini en Franca Helg, Palazzo Bianco, Genova, 1949-51

Museo del Tesoro della Cattedrale di San Lorenzo, 1952-56
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Mostra “Scipione e del Bianco e Nero”, Pinacoteca di Brera, Milano, 1941

Museo del Tesoro della Cattedrale di San Lorenzo, 1952-56
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Un passaggio fondamentale nella museografia italiana del dopoguerra fu rappre-
sentato dalla Biennale di Venezia del 1948, che si pose come momento di rinnova-
mento e sperimentazione dopo la crisi bellica.

Questa edizione, oltre a ripristinare la presenza internazionale dell'ltalia nel cir-
cuito culturale europeo, introdusse innovazioni nella presentazione delle opere e
nellorganizzazione dei percorsi espositivi, enfatizzando il dialogo tra architettura
e contenuto artistico. La Biennale getto cosi le basi per le pratiche museografiche
successive, segnando I'inizio di un periodo in cui lI'allestimento diventava uno stru-
mento di comunicazione culturale e didattica, € non piu solo di conservazione o
esposizione formale.

A partire dagli anni Cinquanta, Carlo Scarpa progetto il corpo originario della Gyp-
soteca per ospitare i gessi di Antonio Canova, creando uno spazio capace di esal-
tare il valore didattico e artistico delle opere. L'intervento non si limito a realizzare
un ampliamento funzionale, ma costrui un vero percorso museografico: la luce
zenitale, 'uso accurato dei materiali e la sequenza spaziale lavoravano insieme per
restituire ai gessi un'aura di sacralita laica. Ogni elemento era calibrato per guidare
lo sguardo del visitatore, modulando percezione e profondita e valorizzando det-
tagli spesso invisibili in esposizioni tradizionali. La Gypsoteca diventa cosi non solo
un luogo di conservazione, ma un laboratorio di esperienza sensoriale e didattica,
in cui lo spazio stesso dialoga con le opere. Questa attenzione al percorso e alla
percezione preparo il terreno per gli interventi successivi di Scarpa, come quelli del
Museo di Castelvecchio a Verona (1958-1974).

L'esperienza piu recente di Guido Canali con la Fondazione Luigi Rovati a Mila-
no (2022) testimonia la continuita e l'evoluzione della scuola italiana della muse-
ografia. Lintervento trasforma l'edificio storico in un percorso immersivo, dove
luce, materiali e ritmo degli ambienti generano un'esperienza meditativa. La
Fondazione accompagna il visitatore dal piano ipogeo, dedicato alle collezioni
etrusche, fino agli spazi contemporanei, consolidando il principio secondo cui il
museo & spazio narrativo e culturale, in dialogo costante tra antico e moderno.

In sintesi, dalla propaganda degli anni Trenta alle sperimentazioni della Biennale
del 1948, passando per la museografia della Ricostruzione e le esperienze contem-
poranee, la scuola italiana ha elaborato un linguaggio espositivo coerente e inno-
vativo. La capacita di coniugare rigore scientifico, attenzione storica, innovazione
architettonica e comunicazione culturale ha stabilito modelli di riferimento che
continuano a influenzare la museografia odierna.

nella pagine successive
Museo Gyspotheca Antonio Canova, Ala Carlo Scarpa







78

Il XX secolo ha segnato un punto di svolta, portando un profondo ripensamento
dello spazio espositivo. Figure come Carlo Scarpa hanno rivoluzionato il campo
con una “restaurazione critica” degli edifici storici, come nel caso del Castelvec-
chio di Verona. Scarpa non si limitava a “ospitare” le opere, ma progettava l'intera
esperienza museale: introduceva elementi moderni come acciaio, cemento e vetro
che dialogavano con il passato senza mimarlo, curava i percorsi, le luci ei materiali,
trasformando l'architettura in un interprete attivo delle opere.

Un'altra visione rivoluzionaria & stata quella di Lina Bo Bardi, che nel Museu de
Arte de Sao Paulo (MASP) ha rifiutato la disposizione convenzionale delle opere,
montando le tele su pannelli di cristallo che creano l'illusione che “fluttuino nello
spazio”. Questo approccio ha eliminato la barriera tra opera e visitatore, proponen-
do un modo democratico e aperto di fruire I'arte. L'edificio stesso, con la sua strut-
tura sospesa, riflette questa idea di apertura e accessibilita.

Negli anni Sessanta e Settanta, i musei hanno iniziato a essere ripensati come |luo-
ghi di esperienza, piu che di mera contemplazione: si sviluppano spazi interattivi,
percorsi sensoriali e installazioni immersive, anticipando la centralita che oggi
hanno le pratiche partecipative.

Sala interna Museo di Castelvecchio, Carlo Scarpa, 1958-1974

SALN

nella pagina successiva: dettaglio Statua equestre di
Cangrande della Scala, Museo di Castelvecchio




80

Allestimento del MASP, Sao Paulo, Lina Bo Bardi, 1968
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SESC Pompeia, Sao Paulo, Lina Bo Bardi,1977-1986.

A partire dal XIX secolo si sviluppa un processo che porta i reperti antichi a essere
progressivamente sottratti al loro contesto originario e presentati come simboli
culturali di valore universale. E questo 'approccio che caratterizza istituzioni come
il Louvre, il British Museum o i musei della Museumsinsel di Berlino, dove 'antico
viene decontestualizzato per essere ricondotto a un linguaggio espositivo sovra-
nazionale.

Tale visione si traduce anche in interventi di “ripulitura” dei siti archeologici, fina-
lizzati a restituire un'immagine idealizzata della classicita. Emblematico, in questo
senso, € il caso dell’Acropoli di Atene, dove le stratificazioni storiche piu tarde furo-
no rimosse per privilegiare la monumentalita dell'eta classica.

In epoca contemporanea, il rapporto tra design e archeologia non si limita piu all'e-
sposizione di reperti, ma punta a valorizzarli e a renderli accessibili attraverso un
processo di mediazione critica. L'architettura e la museografia assumono cosi il
ruolo di strumenti attivi nella costruzione di una narrazione storica, capaci di inte-
grare dati materiali e interpretazioni culturaliin una vera e propria “ricomposizione
conoscitiva”. L'obiettivo non & soltanto mostrare cid che rimane, ma tradurre le
tracce del tempo in un'esperienza capace di restituire al visitatore la vita quotidia-
na degli antichi e il senso delle stratificazioni storiche che hanno modellato il sito.

Un ruolo decisivo in questo percorso e svolto dalle tecnologie digitali, che hanno
ampliato in modo significativo le modalita di fruizione. Ricostruzioni tridimensio-
nali, realta aumentata e applicazioni multimediali consentono di restituire ambien-
ti perduti e scenari di vita ormai scomparsi. Questi strumenti non sostituiscono il
reperto materiale, ma ne potenziano il valore comunicativo, rendendo l'esperienza
piu immersiva e accessibile anche a un pubblico non specialistico.

La riflessione contemporanea introduce inoltre una dimensione etica: progettare
spazi espositivi per I'archeologia non significa semplicemente elaborare soluzioni
formali, ma implica la responsabilita di custodire e trasmettere la memoria collet-
tiva. Ogni frammento antico va collocato in una narrazione piu ampia, evitando
da un lato di trasformarlo in reliquia isolata e, dall’altro, di ridurlo a puro oggetto
estetico. La sfida € dunque quella di conciliare conservazione, interpretazione e
comunicazione, restituendo al visitatore la complessita del tempo storico senza
cancellarne le discontinuita e le fratture.
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Il fascino della rovina

L'interesse per le rovine attraversa la cultura occidentale come una costante ri-
flessione sul rapporto tra tempo, natura e creazione umana. In esse si manifesta
una particolare sensibilita verso la fragilita della materia e la transitorieta dell'esi-
stenza, dimensioni che Chateaubriand ha saputo leggere come espressione del-
la condizione umana stessa. La rovina diventa, nella sua visione, non soltanto un
elemento fisico di un paesaggio geografico, ma anche il simbolo di un paesaggio
interiore, una metafora dello stato d’'animo che accompagna la consapevolezza
del tempo e della perdita.

In questo senso, le rovine si configurano come luoghi di corrispondenza tra l'opera
delluomo e le leggi della natura, spazi in cui I'ordine costruito incontra la forza
disgregatrice del tempo. Esse offrono un'esperienza che si situa al confine tra me-
moria e oblio, tra storia e percezione, invitando alla contemplazione di cido che &
sopravvissuto e, insieme, alla meditazione su cid che € scomparso. Da sempre, le
rovine rappresentano per la societa un modo di specchiarsi nel proprio passato, di
interrogare la propria identita e di misurare la distanza che separa il presente dalle
epoche trascorse.

veduta dell’Altare della Patria a Roma, Italia, inquadrata
attraverso un arco delle vicine Terme di Traiano

Incisione di Gian Battista Piranesi, veduta sulle Grandi Terme,
Tivoli, (1720/1778)

Gia gli autori antichi e medievali vi riconoscevano un ammonimento sulla cadu-
cita della vita e sulla vanita delle imprese umane. Con il Rinascimento, tuttavia,
'immagine della rovina si trasforma: da segno di distruzione diviene oggetto di
ammirazione e di studio. | resti del mondo classico assumono valore documen-
tario e simbolico, diventando modelli culturali e architettonici di riferimento. La
rovina, intesa come monumentum, celebra la grandezza del passato e ne preserva
la memoria, ma allo stesso temypo rivela una nuova coscienza della discontinuita
storica tra passato e presente.

Roma incarna in modo esemplare questa dialettica: le sue rovine, disseminate nel
tessuto urbano, rappresentano un continuo confronto tra permanenza e perdita.

Nel Settecento, questa fascinazione si traduce in un vero e proprio culto estetico.
Pittori e viaggiatori, attratti dall'atmosfera malinconica dei ruderi, ne fanno il centro
di unariflessione sulla precarieta dell'opera umana. Le vedute immaginarie di Pira-
nesi o di Robert mostrano paesaggi in cui la grandezza del passato si intreccia alla
consapevolezza della fine, trasformando la rovina in simbolo dell'impermanenza e
in oggetto di contemplazione poetica.

Il Romanticismo eredita e amplifica questa sensibilita, interpretando la rovina
come frammento di un passato ideale e come luogo di una perdita irrimediabile.
Da qui nasce quella Ruinenlust, la “passione per le rovine”, che continua a permea-
re la cultura moderna. Davanti ai resti del passato, la modernita definisce se stessa,
riconoscendo nel dialogo con la rovina la distanza storica che la separa da cio che
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e stato, ma anche la possibilita di riflettere sul proprio destino e sulla propria fini-
tezza.

Simmel, nella sua analisi della rovina, coglie con profondita la tensione intrinseca
che la attraversa: quella tra la forza formativa dell'opera umana e le spinte di-
sgregatrici della natura. Le due forze procedono in direzioni opposte — 'una verso
I'alto, come espressione della volonta creativa, 'altra verso il basso, come richiamo
alla materia e al suo inevitabile ritorno alla terra. L'etimologia stessa del termine
“rovina”, dal latino ruére, rimanda a questo movimento di caduta, di disfacimento,
di ritorno all'origine.

In questa prospettiva, la rovina assume un valore decostruttivo: non solo smantella
la forma materiale dell'opera, ma mette in discussione la stessa idea di artificiale,
mostrando come la natura si riappropri della materia e la reintegri nel proprio ci-
clo vitale. “La natura”, osserva Simmel, “ha fatto dell'opera d'arte il materiale della
sua creazione, proprio come in precedenza l'arte si era servita della natura come
materia prima’.

Le rovine, dungue, non rappresentano semplicemente il residuo di un passato
perduto, ma un processo in atto: il punto di incontro fra costruzione e dissolu-
zione, fra storia e trasformazione. In esse, la modernita riconosce non solo la fine
delle cose, ma anche la possibilita della loro rinascita. La rovina diventa cosi una
forma di conoscenza e un'esperienza estetica capace di rivelare la vulnerabilita e,
insieme, la continuita del mondo umano nel tempo.

Restauro critico

1

Il fondamento teorico del Restauro Critico € racchiuso nella “Teoria del restauro’
(1963) di Cesare Brandi, storico dell'arte e fondatore dell'lstituto Centrale del Re-
stauro (ICR). Brandi eleva il restauro da prassi tecnica a momento critico e me-
todologico per la conservazione dellopera d'arte. || concetto principale si muove
intorno alla doppia istanza di Brandi che definisce lI'opera d'arte come un'entita
complessa a cui si devono riconoscere due istanze fondamentali, che il restauro
deve conciliare:

Istanza Estetica: Riguarda la bellezza e la figurativita dell'opera, il suo valore arti-
stico.

Istanza Storica: Riguarda la materia di cui 'opera € composta e la sua permanenza
nel tempo, che si manifesta attraverso le stratificazioni, i danni e le integrazioni
subite. L'intervento di restauro non deve mai annullare nessuna delle due istanze.
L'opera d'arte, se mutilata, deve essere ricostruita solo dove & possibile ristabilirne
I'unita originale senza creare un falso storico o un’ipotesi indimostrabile.

Ogni integrazione o aggiunta di materia deve essere riconoscibile a prima vista,
ma non deve disturbare l'unita visiva dell'opera. Il nuovo deve dichiarare la sua
contemporaneita, garantendo la reversibilita.

La patina (I'invecchiamento superficiale) &€ un testimone storico del tempo trascor-
SO e non va rimossa, poiché anch'essa & parte dell'istanza storica. Il restauro critico,
pertanto, € un atto critico che non mira a ripristinare il passato, ma a legittimare il
presente con una nuova lettura dell'opera.

Dunque non si tratta di semplice tensione verso una non ben definita autonomia
dell'atto inventivo su quello conservativo, ma & piuttosto il punto di arrivo di un
lento processo interno alla disciplina del restauro che, contrapposto al restuaro
puramente stilistico, da vita a una nuova tecnica.

L'intervento di Carlo Scarpa sul Museo di Castelvecchio & celebre applicazione
progettuale del Restauro Critico. Scarpa non restaura il castello, ma lo “mette in
scena”, trasformandolo in un'architettura che dialoga con la sua storia. La dialettica
tra nuovo e antico che Scarpa uso rivela il principio della distinzione in modo ra-

Dettaglio esterno che mostra le
stratificazioni costruttive del Museo di
Castelvecchio, Carlo Scarpa, 1958-1974
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dicale, creando una tensione dialettica
tra gli elementi. Nei materiali: accosta
la pietra originale e l'affresco medie-
vale al cemento a vista (calcestruzzo),
al metallo ossidato e al vetro. Il nuovo
e dichiarato con forza, esaltando per
contrasto la materia antica. Il dettaglio
diventa atto critico, dove i supporti
per le statue, i percorsi in metallo, le
finestre tagliate a raso muro diventano
“didascalia architettonica” che guida il
visitatore a leggere criticamente il ma-
nufatto. La valorizzazione della materia
non nasconde le ferite della guerra, ma
le evidenzia e le usa come parte della
narrazione. Scarpa dimostra che il ri-
spetto della storia non & passivita, ma
interpretazione attiva. La sua museo-
grafia non & neutrale, ma & un dispo-
sitivo narrativo che crea un'esperienza
sensoriale e intellettuale.

L'opera di Giorgio Grassi nel Teatro
romano di Sagunto (Valencia)rappre-
senta un caso esemplare giocato su
quella labile linea di confine in cui il
primato del nuovo sull’antico si alterna
alle novita che il vecchio riesce inaspet-
tatamente a restituire al progetto. Il re-
stauro e la restituzione architettonica
del teatro romano di Sagunto seguo-
Nno un preciso programma delineato
dall’autore.

Ai primi e necessari consolidamenti e
completamenti delle strutture esisten-
ti sono seguite, nel rispetto dei resti
archeologici, le ricostruzioni di parti e
di elementi del teatro mirate a resti-
tuire una lettura chiara e riconoscibile
dello “spazio architettonico” del teatro
romano di Sagunto.

Alla fase di ripristino e restauro fa se-
guito la risoluzione architettonica che

Intervento di Giorgio Grassi al teatro di
Sagunto, Valencia, 1985-2008

Grassi adotta per risolvere la funzione
dello scenafronte del teatro. Consa-
pevole dellimpossibilita di restituire
I'antico splendore, Grassi sovverte la
canonica configurazione dello scena-
fronte per mezzo di uno stratagemma
che mette in mostra il muro del post-

scaenium (il retro dello scenafronte,
tradizionalmente celato alla vista del
pubblico).

Questo muro, ricoperto dai grandi
elementi decorativi e archeologici,
provenienti da un piccolo museo pre-
cedentemente collocato ai piedi di
una delle due torri del postscaenium,
svolge il ruolo e eminentemente te-
atrale dello scenafronte tradizionale,
sintetizzato da Grassi con zoccolature
e scale monumentali nella sola parte
inferiore, tradizionalmente appoggiata
sul proscenio.

Intervento di Giorgio Grassi al teatro di Sagunto,
Valencia, 1985-2008
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Intervento di Giorgio Grassi al teatro di
Sagunto, Valencia, 1985-2008
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Museo dell’Ara Pacis
Richard Meier

Progettato da Richard Meier per ospitare I'altare augusteo del 9 a.C,,
I'edificio sostituisce una precedente struttura in degrado e si inseri-
sce in un progetto pit ampio di tutela e valorizzazione del patrimo-
nio culturale romanol.

L'architettura si caratterizza per un linguaggio moderno e immedia-
tamente riconoscibile: la lunga loggia e 'ampia parete vetrata, insie-
me all'impiego di cemento e travertino romano, mettono in relazio-
ne elementi antichi e contemporanei, capace di rendere leggibile il
monumento senza rinunciare a una forte identita progettuale.

Il percorso interno & studiato come una sequenza spaziale: dall'in-
gresso piu raccolto si accede gradualmente alla sala principale, sim-
metrica e immersa nella luce naturale, modulata da lucernari appo-
sitamente progettati per evitare effetti di ombra artificiale sull’altare.

Accanto alla funzione di tutela, I'edificio ospita mostre temporanee,
installazioni tematiche e una biblioteca digitale dedicata alla cul-
tura augustea, incoraggiando una fruizione attiva e consapevole. I
rapporto con lo spazio urbano e rafforzato da assi prospettici che
ricollegano l'altare alla sua collocazione originaria e dall'inserimento
di un obelisco artificiale, che ne sottolinea il valore simbolico, tra-
sformandolo in un riferimento urbano e in un emblema di civilta e
identita collettiva nel cuore di Roma.

nella pagina successiva
in alto: Museo dell’Ara Pacis, Roma
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Museo di Arte Romana di Mérida
José Rafael Moneo

Il Museo Nazionale di Arte Romana a Mérida, progettato da Rafael
Moneo tra il 1980 e il 1985, costituisce un esempio significativo di
dialogo tra architettura contemporanea e patrimonio archeologico.
Posto di fronte alle rovine monumentali del Teatro e dell’Anfiteatro
romani, I'edificio non si limita

a celebrare il passato, ma lo reinterpreta attraverso un linguaggio
architettonico capace di restituirne la forza evocativa senza scadere-
nell'imitazione stilistica.

Il progetto nasce come un'operazione complessa di valorizzazione e
protezione dei resti archeologici, concepita per offrire un “percorso
conoscitivo unitario” che guida il visitatore all'interno del sito. Ogni
scelta compositiva e calibrata per rendere leggibili le stratificazioni
storiche, favorendo un'esperienza che intreccia fruizione museale e
percezione diretta della rovina.

La struttura si inserisce armoniosamente nel contesto urbano grazie
a un uso attento di materiali e proporzioni. Le pareti in mattoni allun-
gati, posati a secco, evocano la matericita e la compattezza della mu-
ratura romana, mentre archi, solette e aperture modulano lo spazio
in una continuita visiva con cid che resta dell'antico. La luce naturale,
filtrata attraverso lucernari e finestre opportunamente studiate, non
solo plasma le superfici con un’alternanza di chiaroscuri, ma contri-
buisce anche a mantenere vivo il legame con le rovine, restituendo
al visitatore la percezione di un ambiente in cui passato e presente
convivono in equilibrio.

nella pagina successiva
dettagli: Museo di Arte Romana di Mérida

91



92

Sito Archeologico di Praca Nova a Lisbona
Joao Luis Carrilho da Graga, Joao Gomes da
Silva

La musealizzazione dell’area archeologica della Praga Nova, realizza-
ta da Jodo Luis Carrilho da Gracga nel 2008, rappresenta un interven-
to emblematico di dialogo tra architettura contemporanea e rovina
storica. Situato nel cuore del Castelo de Sdo Jorge, uno dei luoghi piu
iconici di Lisbona, il progetto non si limita a proteggere i reperti, ma li
trasformain un'esperienzaspaziale, mettendoinscenail palinsestodi
stratificazionichevadall’eta del Ferroal periodoislamicoe medievale.

L'intervento nasce dall'esigenzaditutelare erendere accessibiliiritro-
vamentiemersidurantelecampagnediscavo,concependoun percor-
so che guida il visitatore attorno al nucleo archeologico e ne chiarisce
lalettura.Ognisceltacompositivaeéfinalizzataagarantirelacompren-
sione delle diverse fasi storiche: il volume in acciaio corten delimita
lo spazio espositivo e, attraverso aperture calibrate, offre scorci con-
trollati delle strutture, favorendo un’esperienza di scoperta graduale.

La nuova architettura si inserisce nel contesto del castello con un
linguaggio essenziale e chiaramente distinguibile dall'antico. La
matericita del corten, con la sua superficie ossidata, crea un con-
trasto volutamente netto con la pietra delle mura, rafforzando l'idea
di stratificazione temporale e garantendo la leggibilita delle parti.
La luce naturale penetra da tagli orizzontali e verticali, guidando lo
sguardo e modulando I'atmosfera interna, cosi che la percezione del
sito rimanga viva e dinamica.

nella pagina successiva: dettagli sito archeologico di Praca Nova
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VILLA ADRIANA

VILLA ADRIANA

Storia e studio del territorio

Villa Adriana, commissionata dall'imperatore Adriano nel 118 d.C., rappresenta un
complesso eccezionale di edifici classici con influenze egizie, greche e romane. La
sua realizzazione durd vent'anni, fino al 138 d.C., impiegando tecniche avanzate di
costruzione e ingegneria idraulica. La villa € situata su un pianoro tufaceo tra due
valli, quella dell'acqua Ferrata a est e quella di Risicoli o Roccabruna a ovest, a 28
km da Roma, in una zona ricca di acqua, vegetazione e risorse per la costruzione
come travertino, calcare e pozzolana.

Estesa originariamente su circa 120 ettari (I'area attualmente visitabile & di circa 40
ettari), la Villa € divisa in quattro nuclei: edifici di rappresentanza e termali, palazzo
imperiale, residenza estiva e zona monumentale. La disposizione dei padiglioni e
degli edifici monumentali riflette la citta ideale e ripropone gli spazi delle citta e
province dell'lmpero, con riferimenti alla Grecia, all'Egitto e alla Siria (ad esempio il
Pecile richiama la Stoa di Atene). Il piano urbanistico non segue una maglia orto-
gonale, ma una disposizione variabile dei padiglioni, collegati tra loro da percorsi di
superficie e da una rete viaria sotterranea carrabile e pedonale per i servizi.

La Villa fu concepita come estensione della residenza imperiale, destinata a ospita-
re 'lmperatore, parte del comitatus e le funzioni ufficiali della corte. Adriano, polie-
drico e interessato a varie arti, supervisiono direttamente 'architettura e I'organiz-
zazione degli spazi, ponendo particolare attenzione al paesaggio, agli spazi esterni
e alla presenza di vigneti e oliveti che, piantati dai gesuiti a meta ‘600, influen-
zarono i giardini rinascimentali. Con il declino dell'lmpero la Villa subi numerosi
saccheggi e fu utilizzata come cava di materiali da costruzione, con dispersione
di marmi e opere decorative oggi conservate in musei italiani ed europei. Nel 1999
Villa Adriana é stata dichiarata Patrimonio delllUmanita, avviando campagne di
recupero sistematiche ancora in corso, per chiarire la funzione di alcuni edifici.

Dal punto di vista iconografico, Villa Adriana & stata documentata attraverso ve-
dute, planimetrie, disegni, fotografie e riprese cinematografiche. Le planimetrie
sono state fondamentali nello studio del complesso, sebbene con errori ed equi-
voci: la pianta originale di Pirro Ligorio, vissuto tra XVI e XVIl secolo, non € mai stata
ritrovata; una prima rappresentazione approssimativa apparve nello schizzo del
geometra tiburtino Sigismmondo Stracha.

In qualche maniera derivata dalla veduta di Ligorio, piu probabilmente copiata dal
cartone eseguito da Calderoni per predisporre la sua pittura murale su una parete
del palazzo Cesi a Tivoli, € la veduta della Villa che l'architetto romano Domenico
Palmucci dedica a Pio Vl all'incirca nel 1790. La veduta € corredata di una sommaria
legenda, i cui riferimenti numerici sono distinguibili entro il disegno; tuttavia, € evi-
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dente che I'unica parte della Villa relativamente nota a Palmucci & quella orientale,
in particolare la zona vicino alla Valle di Tempe. Per il resto, i riferimenti numerici
non corrispondono sempre alle definizioni della legenda, come nel caso del Teatro
Greco, che risulta erroneamente identificato.

Tra il 1632 e i1 1668, Francesco Contini, incaricato dal cardinale Francesco Barberini,
studio e verifico la Villa, correggendo in parte Ligorio ma introducendo anche er-
rori funzionali e nominali che influenzarono le planimetrie successive. La pianta di
Contini fu pubblicata nel 1668 e riprodotta da Athanasius Kircher nel Latium, con
legenda in latino.

Nel XVIII secolo, Piranesi e Giovanni Battista Nolli contribuirono a nuove elabora-
zioni planimetriche; nel 1751 un volume anonimo della “Stamperia di Apollo” ri-
produsse la pianta di Contini, probabilmente rielaborata da Piranesi, senza firma.
Francesco Piranesi, figlio di Giovanni Battista, pubblicd successivamente una nuo-
va planimetria basata su quella del 1751 e aggiornata con i dati degli scavi tra il 1779
e il 1781, con l'intento di realizzare una serie completa di elaborati: piante, sezioni,
prospetti dei singoli complessi e una pianta delle parti sotterranee.

All'inizio del XX secolo, I'esigenza di una nuova pianta di Villa Adriana nacque dal-
la considerazione che le rappresentazioni precedenti fossero tutte derivazioni di
quella di Piranesi. Il progetto ottenne I'approvazione iniziale della Scuola di Inge-
gneria di Roma e successivamente il sostegno della Direzione delle Antichita e
Belle Arti, che garanti libero accesso alla Villa e contribuzione alle spese.

| lavori iniziarono nel dicembre 1904 con la partecipazione di 40 studenti, concen-
trandosi sull'area oggi visitabile, includendo la “Accademia” e escludendo edifici
isolati come I'Odeon. Il rilevamento fu organizzato tramite due punti fondamentali
(sulla terrazza del Ninfeo e nella Torre di Roccabruna) collegati da una rete di poli-
gonali tra gli edifici; i particolari furono misurati dai vertici delle poligonali usando
squadri graduati e coordinate polari.

La pianta, completata nel giugno 1905 sotto la direzione dei professori V. Reina
e U. Barbieri, fu pubblicata da Lanciani nel 1906. Secondo l'autore, si tratta della
prima pianta affidabile di Villa Adriana, grazie alla precisione degli operatori, degli
strumenti geodetici e all'autorita dei responsabili, offrendo uno strumento scienti-
ficamente attendibile rispetto alle rappresentazioni precedenti.

nella pagina successiva
in alto e in basso Dettagli pianta di Jacques Gondoin con Giovanni Battista Piranesi, 1777
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RILIEVO TOPOCRAFICO
DI VILLA ADRIANA

SCYOLA DECLI INCECNERL DI ROMA

CIVENO  mbCeeey

V. Reina, U. Barbieri, R. Lanciani, °La pianta degli ingegneri”, 1906

ACCADENIA TERTEDE %

Assi Villa Adriana, Accademia Villa Adrianea

La Villa sorge sulle pendici dei Monti Tiburtini, in prossimita della valle dell’Aniene,
in un contesto di grande ricchezza naturale e storica. L'orografia, il clima temperato
e la presenza di un sistema idrico esteso e sofisticato hanno consentito ad Adriano
di progettare un luogo in cui architettura e natura dialogassero armoniosamen-
te. Lo studio del territorio ha permesso di comprendere la logica originaria della
disposizione degli edifici, dei percorsi, dei giardini e delle aree agricole, nonché la
scelta del punto panoramico e strategico, agevole e facilmente controllabile.

La conoscenza del sito € stata inoltre essenziale per interpretare I'organizzazione
funzionale della villa, che comprendeva spazi pubblici, privati e di servizio, collegati
da vie coperte e sotterranee per la mobilita discreta di persone e merci.

All'interno della villa, alcuni spazi rappresentano veri e propri modelli architettonici:
Piazza d'Oro, Canopo, Grandi e Piccole Terme, Teatro Marittimo e altri ambienti
significativi. Questi elementi non sono isolati, ma parte di un sistema coerente,
riflettendo simmetria, assialita, rapporti tra pieni e vuoti, interno ed esterno, e un
uso scenografico degli spazi.

L'architettura della Villa costituisce un laboratorio sperimentale, con forme innova-
tive e soluzioni architettoniche uniche per I'epoca. | rivestimenti murari e la deco-
razione marmorea raggiungono livelli eccezionali, combinando marmi provenienti
da diverse cave dell'lmpero in pannelli geometrici, intarsi figurativi e motivi vege-
tali. | mosaici, come il celebre mosaico delle colombe, insieme a sculture, fontane,
elementi ornamentali e arredi metallici e lignei, completano la scenografia degli
spazi interni ed esterni, conferendo raffinatezza e ricchezza alla Villa.

Gli spazi pubblici includevano teatri, sale da banchetto, sale di ricevimento come la
Sala dei Filosofi; gli spazi privati erano riservati all'imperatore e a pochi fidati, come
il Teatro Marittimo e la Roccabruna; gli spazi di servizio comprendevano le Cento
Camerelle, le Grandi Terme, il Pretorio e la Caserma dei Vigili. La rete di vie coperte
e gallerie carrabili permetteva di muoversi senza interferire con la vita dell'impe-
ratore.

Dal punto di vista iconografico, le planimetrie, vedute e disegni storici hanno con-
sentito di comprendere la disposizione di questi elementi e la loro funzione sim-
bolica e funzionale, passando dalle prime rappresentazioni stilizzate di Ligorio e
Stracha alle pubblicazioni sistematiche di Contini, Kircher e Piranesi.
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Pecile, Villa Adriana
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Grandi Terme, Villa Adriana

Piazza d’Oro, Villa Adriana

Sistema idrico

L'acqua & uno degli elementi piu caratteristici di Villa Adriana, con un ruolo fun-
zionale, estetico e scenografico. Il sistema idrico era estremamente complesso:
acque provenienti dalllAniene e da acquedotti secondari venivano convogliate
in grandi cisterne e distribuite attraverso una rete di canali sotterranei che cor-
revano sotto i terrazzamenti. Questo articolato sistema alimentava bacini orna-
mentali, ninfei, vasche termali e fontane, soddisfacendo al contempo esigenze
quotidiane come lirrigazione, lI'approvvigionamento agricolo e i servizi igienici.

Che l'uso dell'acqua nel mondo romano fosse diffuso e parte integrante della vita
guotidiana non & una novita: acquedotti, fontane pubbliche, deviazioni private e
terme costituivano un segno tangibile della potenza e della raffinatezza della ci-
vilta romana. Tuttavia, a Villa Adriana I'acqua assume un significato diverso. Non &
solo un elemento utile o indispensabile, ma diventa qualcosa di necessario e bello,
un vero e proprio protagonista al pari dei giardini, delle architetture e delle statue.

L'acqua si fa materia progettuale, capace di articolare lo spazio e definire le pro-
spettive, di riflettere e moltiplicare le forme, di connettere tra loro ambienti e fun-
zioni. Grandi bacini riflettenti come il Canopo e il Pecile amplificano visivamente le
architetture, mentre i giochi scenografici producono effetti di luce, suono e movi-
mento. Allo stesso tempo, nelle terme e nei ninfei, 'acqua assume una dimensio-
ne rituale e legata al benessere, diventando simbolo di purificazione e armonia.

In questa prospettiva, 'acqua non & pitu un semplice servizio tecnico, ma una pre-
senza viva e simbolica, che modella lo spazio e arricchisce I'esperienza sensoriale
del visitatore: riflette le architetture, amplifica la luce, introduce freschezza e ritmo.
Comprendere queste dinamiche consente di leggere I'acqua come un elemento
progettuale a pieno titolo, in grado di ispirare nuove modalita di relazione tra ar-
chitettura, paesaggio e fruitore, in dialogo costante con l'eredita storica e poetica
del sito.

nella pagina successiva: Vista dall’alto di Villa Adriana
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ARCHITETTURE D ACQUA

Acqua materia viva e simbolica

L'acqua, elemento imprescindibile per la vita sul pianeta, assume in architettura
un ruolo che va ben oltre la sua funzione naturale: diventa strumento progettuale
e fonte di ispirazione. Attraverso il disegno architettonico, la sostanza fluida viene
modellata, guidata e incorniciata, acquisendo una “forma” che dialoga con lo spa-
zio costruito. Fontane, canali, bacini, tetti e pareti d'acqua non solo arricchiscono
I'estetica degli edifici, ma influenzano microclimi, esperienze sensoriali e percezio-
ni ambientali, trasformando I'acqua in un vero e proprio elemento architettonico
integrato.

Charles Moore, nel suo saggio Water and Architecture, esplora in modo approfon-
dito due grandi manifestazioni dell'acqua: 'acqua calma, contemplativa e riflessiva,
e l'acqua dinamica, simbolo di energia e connessione. In entrambi i casi, 'acqua ar-
ricchisce lo spazio costruito, conferendo qualita percettive uniche. Secondo Moore,
'acqua possiede una capacita straordinaria di trasformare gli ambienti architetto-
nici in luoghi di esperienza: essa puo riflettere, amplificare, nascondere, collegare
e persino dare voce al silenzio. E un materiale architettonico a tutti gli effetti, che
agisce sia a livello estetico che simbolico.

Quando l'acqua si presenta come superficie calma, come negli specchi d'acqua o
nei bacini, essa diventa strumento di riflessione, non solo visiva ma anche interiore.
'acqua statica ha la straordinaria capacita di duplicare I'architettura e il paesaggio,
generando effetti ottici che amplificano lo spazio e ne accrescono il potenziale evo-
cativo. Luoghi come il Kinkaku-ji a Kyoto, il Washington Monument a Washington
D.C. dimostrano come l'uso dell’acqua possa conferire monumentalita, solennita e
profondita agli spazi, grazie al suo potere riflettente.

Anche nei contesti piu intimi, come giardini e cimiteri, I'acqua ferma assume un
ruolo centrale. Nei giardini giapponesi o nei paesaggi disegnati da Monet a Giver-
ny, gli stagni diventano superfici meditative. Un esempio emblematico & la Tomba
Brion di Carlo Scarpa a San Vito d'Altivole: qui, I'acqua si integra nel disegno archi-
tettonico come presenza rituale, luogo di raccoglimento, ponte tra vita e morte.
Scarpa utilizza stagni e canali come dispositivi di silenzio e contemplazione, in cui
I'acqua riflette la vegetazione, i materiali e la luce, creando un dialogo profondo tra
natura, architettura e memoria.

La stessa logica si ritrova nei Bagni Romani di Bath in Gran Bretagna o nella pi-
scina circolare del Teatro Marittimo a Villa Adriana, dove I'acqua viene usata come

nella pagina successiva
in alto: Terme Romane, Gran Bretagna
in basso: Kinkaku-ji (Padiglione d’Oro), Kyoto, XIV secolo.
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elemento centrale della ritualita, del benessere e della sospensione temporale.
L'acqua statica, dunque, congela il tempo e invita alla contemplazione, diventando
simbolo di eternita, di isolamento e di quiete.

Se l'acqua calma parla alla mente e allo spirito, 'acqua in movimento coinvolge il
corpo e i sensi. Fontane, cascate, canali e torrenti offrono un’esperienza multisen-
soriale fatta di suoni, luci e dinamismo, in grado di stimolare la percezione in modo
diretto e potente. L'architettura, in questo caso, si fa scenografia fluida, e I'acqua
diventa protagonista di vere e proprie coreografie visive e sonore.

Numerosi esempi storici e contemporanei mostrano come il movimento dell'acqua
sia stato utilizzato per generare vitalita e sorpresa: dalle complesse cascate della
Villa d’Este a Tivoli, fino alla Fontana di Trevi a Roma, che celebra con teatralita la
relazione tra citta e acqua. In questi casi, l'acqua diventa evento urbano, evocando
miti, emozioni e sensazioni tattili. | Fort Worth Water Gardens in Texas, ad esempio,
trasformano il flusso dell'acqua in un'esperienza cinetica e tridimensionale, dove
l'interazione tra uomo e natura € parte integrante della progettazione.

Infine, in contesti fluviali e urbani, 'acqua dinamica assume un ruolo infrastrut-
turale e identitario. Le citta costruite sull’acqua, come Venezia, Bruges o Suzhou,
trasformano i canali in arterie vitali che collegano, riflettono e raccontano lo spazio
urbano. Ponti iconici, come il Ponte Vecchio a Firenze o il Pont Neuf a Parigi, non
sono solo passaggi funzionali, ma veri e propri dispositivi di mediazione tra archi-
tettura e paesaggio liquido.

nella pagina successiva: Fontana di Trevi, Nicola Salvi e
Giuseppe Pannini, Roma, 1732-1762.
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Esperienze contemporanee

Nel panorama contemporaneo, I'acqua continua a essere impiegata con una mol-
teplicita di approcci: artistici, narrativi, ecologici, funzionali. 'acqua oggi non € solo
elemento estetico, ma anche risorsa da proteggere, e I'architettura si fa carico di
questa consapevolezza.

Comerricorda il brand Hansgrohe, “I'acqua rappresenta vita e passione; la sua con-
servazione equivale a una forma di tutela climatica”. Questo ci invita a riflettere
sull'integrazione di soluzioni sostenibili, capaci di ridurre il consumo idrico senza
sacrificare la qualita sensoriale degli spazi.

Alcuni progetti recenti testimoniano questa nuova sensibilita. I| Monument Writ
in Water, per esempio, propone un'architettura immersiva e poetica dove I'acqua
diventa medium per la memoria collettiva. Residenze come |la 6M House o la Loma
House mostrano invece come l'acqua possa essere parte attiva del paesaggio do-
mestico, favorendo benessere, connessione con la natura e una nuova ritualita
quotidiana.

Allo stesso modo, Lina Bo Bardi nel SESC Pompeia e nel Teatro Oficina ha saputo
dare all'acqua un valore comunitario e narrativo. Lo specchio d'acqua sinuoso che
attraversa I'ex fabbrica o la cascata che confluisce nella scena teatrale non sono
solo elementi scenografici: sono gesti progettuali carichi di senso, che evocano
territori, memorie collettive e desideri condivisi.

Attraverso i secoli, I'acqua ha attraversato I'architettura come un filo liquido che
unisce funzione e poesia. Dagli spazi sacri ai giardini contemplativi, dalle citta flu-
viali alle opere d'arte pubblica, questo elemento si e rivelato materia viva, capace
di trasformare lo spazio in esperienza. L'acqua riflette, connette, anima. E memoria
e futuro, risorsa e metafora. In una progettazione consapevole, essa diventa stru-
mento per costruire luoghi capaci di emozionare, di coinvolgere i sensi e di favorire
la riflessione, riaffermando il suo ruolo.

| principi legati all'utilizzo e all'integrazione dell'acqua in architettura trovano
espressione in molteplici progetti di grande rilievo, ciascuno caratterizzato da un
approccio distintivo e innovativo.

Attraverso I'analisi di esempi iconici, € possibile osservare come I'acqua non venga
semplicemente impiegata come elemento decorativo, ma assuma un ruolo strut-
turale e concettuale fondamentale, capace di influenzare l'interazione tra spazio,
ambiente e utente. Questi progetti dimostrano la versatilita e la profondita con
cui l'acqua puo essere integrata nella progettazione architettonica, contribuendo
a definire atmosfere, sostenere funzioni ecologiche e creare esperienze sensoriali
uniche.



Padiglione di Barcellona
Mies van de Rohe

Un primo caso esemplare e rappresentato dal celebre Padiglione di
Barcellona realizzato da Ludwig Mies van der Rohe nel 1929.

In questa architettura fondamentale del Modernismo, 'acqua com-
pare in due distinti specchi: uno esterno, che riflette il cielo e le su-
perfici marmoree dell’'edificio, e uno interno, nel quale & collocata
una scultura di Georg Kolbe. Entrambi contribuiscono a generare
un senso di leggerezza e sospensione, estendendo visivamente lo
spazio e accentuandone la dimensione contemplativa.l’'acqua, in
questo contesto, non €& solo materia visiva, ma un vero e proprio
“vuoto liquido”, che dilata il tempo e invita a un'esperienza silenziosa
e meditativa dello spazio.

Oltre a svolgere un ruolo scenico, I'acqua si comporta come un ma-
teriale architettonico immateriale, capace di dialogare alla pari con
marmo, onice e vetro. Gli specchi d’acqua, attraverso riflessioni e gio-
chi di trasparenza, smaterializzano le superfici solide e generano un
ambiente in continua trasformazione.

I movimento delle increspature contrasta con la rigidita geometrica
della struttura, producendo un dinamismo che alleggerisce la per-
cezione dell'insieme.

Lo specchio esterno amplia visivamente |lo spazio e lo collega al pa-
esaggio circostante, mentre quello interno costruisce un'atmosfera
piu raccolta attorno alla scultura di Kolbe. In questo modo l'acqua
diventa mediatore tra interno ed esterno, rafforzando uno dei temi
centrali del progetto di Mies. Essa funziona al tempo stesso come
strumento di riflessione fisica e mentale: moltiplica le superfici ar-
chitettoniche e, al contempo, invita il visitatore a rallentare, favoren-
do un'esperienza immersiva che va oltre la semplice contemplazio-
ne dell'opera costruita.

nella pagina precedente in alto:Centro SESC Pompeia, Lina Bo
Bardi, San Paolo, 1977-1986.

in basso: Loma House, Bernardo Bader, Dornbirn (Austria), 2012. nella pagina successiva: dettagli Padiglione di Barcellona
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Salk Institute for Biological Studies
Louis Kahn

In un registro diverso ma altrettanto evocativo, il Salk Institute pro-
gettato da Louis Kahn nel 1965 impiega I'acqua attraverso un canale
lineare che attraversa la corte centrale dell'edificio, orientando con
precisione lo sguardo verso I'oceano Pacifico. Questa lama d'acqua
assume una funzione multipla: non solo struttura la percezione spa-
ziale, ma diventa elemento cardine di un'esperienza che fonde ar-
chitettura, paesaggio e spiritualita.

Da un lato € un dispositivo prospettico che dirige lo sguardo, tra-
sformando lo spazio della corte in un vero e proprio corridoio visivo
che trova il suo compimento nell'orizzonte marino. Dall'altro, il flusso
misurato e continuo dell'acqua introduce una dimensione contem-
plativa, in dialogo con la funzione di luogo di ricerca e riflessione che
caratterizza l'istituto.

L'acqua diventa anche mediatore simbolico: rappresenta la tensione
tra l'ordine razionale dell'architettura, basato su proporzioni rigorose
e geometrie monumentali, e la vastita imprevedibile della natura. In
questo senso, il canale traduce in forma tangibile la visione di Kahn,
secondo cui ogni architettura deve custodire un legame con l'eter-
no. La sottile linea che attraversa la corte, semplice ma potentissima,
€ al tempo stesso gesto architettonico e metafora di connessione tra
la conoscenza scientifica coltivata all'interno dell’istituto e I'immmen-
sita del mondo naturale che lo circonda.

nella pagina successiva: dettagli Salk Institute, San Diego
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Water Temple e Chiesa sull’acqua
Tadao Ando

Nel progetto della Chiesa sull'acqua, realizzata da Tadao Ando nel
1988, I'acqua assume un significato spirituale di particolare inten-
sita. Il lago artificiale disposto di fronte all’edificio non si limita a
essere un elemento paesaggistico, ma diventa parte integran-
te della composizione architettonica: la sua superficie riflettente
moltiplica le immagini della croce e della natura circostante, ge-
nerando un continuum visivo che dissolve i confini tra l'interno e
I'esterno. In questo modo, lI'acqua non & concepita come sem-
plice cornice, bensi come dispositivo simbolico e percettivo, ca-
pace di tradurre in forma visibile la tensione tra finito e infinito.

Analogamente, nel Water Temple di Tadao Ando, progettato nel
1989 sull'isola di Awaji, I'acqua assume un ruolo centrale nell’e-
sperienza del visitatore. Qui, l'edificio & immerso in una piscina
circolare, e il percorso liturgico conduce progressivamente ver-
so il cuore del tempio attraverso rampe discendenti e ponti che
attraversano l'acqua, creando una sensazione di immersione e
purificazione. L'acqua, specchio silenzioso e riflettente, diven-
ta simultaneamente elemento simbolico, medium meditativo
e strumento di separazione dai ritmi quotidiani, guidando lo
spettatore verso un'esperienza contemplativa e introspettiva.

In entrambi i casi, quindi, I'architettura si configura come soglia:
un luogo di passaggio che invita a superare il dato materiale per
aprirsi a una dimensione spirituale. L'acqua agisce come elemento
unificante tra rito e contemplazione, diventando specchio, scher-
mo e simbolo. Lo spazio sacro non € piu semplicemente un con-
tenitore liturgico, ma un campo esperienziale in cui luce, silenzio
e acqua dialogano tra loro, producendo un'atmosfera di raccogli-
mento e trascendenza, in cui l'interazione tra architettura e natu-
ra conduce a una percezione del sacro intensamente sensoriale.

nella pagina successiva
in alto: Water Temple
in basso: Chiesa sull’acqua
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Memoriale Brion
Carlo Scarpa

Un ulteriore esempio di integrazione profonda tra architettura e
acqua si trova nella Tomba Brion, progettata da Carlo Scarpa tra il
1968 e il 1978 a San Vito d'Altivole. In questo progetto, 'acqua diventa
elemento centrale dell’esperienza del visitatore: i canali, le vasche
e le superfici riflettenti guidano il percorso contemplativo, crean-
do giochi di luce e riflessi che amplificano il senso di meditazione
e raccoglimento. L'approccio di Scarpa trasforma l'acqua in un di-
spositivo poetico e simbolico: non € contenuta o semplicemente
decorativa, ma dialoga costantemente con materiali, piani e geome-
trie, suggerendo percorsi e modulando la percezione dello spazio.

In questo senso, I'acqua assume una funzione rituale e meditativa,
evocandoil passaggiotravitae memoriaeaccompagnandoilvisitato-
re in un'esperienza emotiva e sensoriale intensa. La sua presenza de-
finisce il ritmo dell'architettura, scandisce i momenti di sospensione
e riflessione, e crea un continuum tra interno ed esterno, tra materia
costruita e natura circostante. Cosi, Scarpa dimostra come I'elemento
liguido possa diventare co-autore dello spazio, trasformando I'archi-
tetturain un luogo di contemplazione poetica e spirituale, in cui ogni
dettaglio contribuisce a una percezione complessa e multisensoriale.

nelle pagina successiva,Memoriale Brion, Carlo Scarpa, Altivole, Veneto, 1969
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Intervento di progetto sulla sala dei Filosofi

Il concept del progetto ha preso forma a partire da uno studio approfondito
della Sala dei Filosofi, indagandone non solo la configurazione architettonica e
le caratteristiche spaziali, ma anche la sua storia e le funzioni originarie. In parti-
colare, ci siamo soffermati sul suo ruolo di luogo di ritrovo e di discussione, una
funzione che gia in epoca antica la rendeva uno spazio dedicato all'incontro, allo
scambio e alla riflessione collettiva. A partire da questa lettura, abbiamo deciso
di reinterpretare la destinazione d'uso della sala inserendo all'interno della rovina
un allestimento temporaneo che potesse accogliere un piccolo teatro, inteso non
soltanto come spazio per la rappresentazione, ma anche come dispositivo contem-
poraneo per restituire vitalita a un ambiente altrimenti silenzioso e contemplativo.

La volonta principale € stata quella di progettare un intervento che rispettasse to-
talmenteilluogo, senza compromettere né alterare la struttura antica. Per questo la
nuova architettura si innesta all'interno della sala con un sistema di fondazioni leg-
gere erialzate, evitando qualsiasi contatto diretto con le mura della rovina. Tale scel-
ta progettuale riflette un approccio di massima cautela e rispetto nei confronti del
patrimonio storico, garantendo al tempo stesso la piena reversibilita dell'intervento.
Dal punto di vista formale e materico, 'idea e stata quella di creare una struttura
visivamente leggera e in armonia con il contesto, che non andasse a turbare I'equi-
librio e 'armonia complessiva della Villa. Sono stati quindi selezionati un numero
limitato di materiali, vetro, corten e legno, scelti non soltanto per la loro qualita
estetica, ma anche per la capacita di dialogare con le cromie e le matericita gia pre-
senti nell'lambiente circostante. |l vetro assicura trasparenza e permeabilita visiva, il
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corten con le sue tonalita ossidate richiama i mattoni e le superfici consumate dal
tempo, mentre il legno introduce una nota calda e naturale, capace di umanizzare
lo spazio e renderlo accogliente. Il progetto non si limita tuttavia all'interno della
sala, ma si estende anche all’esterno con una rampa che funge da piazza di incon-
tro e da ingresso imponente, seguendo le forme curve del vicino Teatro Marittimo
e creando cosi una continuita formale con uno degli edifici piu iconici della Villa.

RN

]

Un ulteriore aspetto del progetto riguarda l'inserimento di statue all'interno delle
sette nicchie dellasala.In questo modo abbiamorecuperato idealmente lafunzione
originaria dello spazio, restituendogli parte della sua solennita perduta e rafforzan-
do il legame con la sua memoria storica. Tuttavia, accanto a questa funzione espo-
sitiva, la struttura si presta anche a una seconda interpretazione, quella di spazio
polifunzionale, capace di accogliere attivita culturali e performative di varia natura,
che spaziano dalla rappresentazione teatrale alla conferenza, dalla lettura pubblica
alla performance artistica. Infine, per ampliare le possibilita di fruizione, & stato pro-
gettatoanche un belvedere accessibile tramite due scale a chiocciola, che permette
di godere di una vista aerea privilegiata sull'insieme di Villa Adriana, trasformando
I'allestimento in un punto di osservazione e contemplazione del paesaggio storico.

In sintesi, il nostro progetto non vuole essere un semplice padiglione espositivo,
ma un dispositivo architettonico che, pur essendo temporaneo e reversibile, sia
in grado di mettere in dialogo il presente con il passato, restituendo vita e nuove
possibilita di utilizzo a un luogo straordinario come la Sala dei Filosofi.
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Padiglione espositivo temporaneo

Il padiglione espositivo per la mostra temporanea & stato progettato all'interno di
Villa Adriana, nell'area sottostante il Ninfeo Fede, situato su una terrazza panora-
mica a quota 81 m che si affaccia sulla Valle di Tempe ed & contenuta da alti muri
perimetrali.

Al centro della terrazza si erge un tempietto circolare di ordine dorico, parzialmen-
te rialzato, circondato da un’'area a giardino delimitata da un portico semicircolare.

Il padiglione si configura come elemento di connessione tra un luogo oggi acces-
sibile — il Tempio di Venere Cnidia — e 'area incolta antistante, da cui il percorso
prosegue verso la zona delle Palestre, spazi di grande rilevanza storica ma tuttora
poco valorizzati, situati a nord del tempio.

L'intervento intende instaurare un dialogo rispettoso con la struttura antica so-
prastante, mantenendo proporzioni misurate e un linguaggio formale semplice,
evitando qualsiasi interferenza visiva con i resti archeologici retrostanti. Il progetto
adotta materiali sostenibili e introduce nuovamente I'elemento dell'acqua, presen-
za ricorrente in tutta la Villa e storicamente attestata anche nell'area di intervento.

Il padiglione si inserisce nello spazio con l'obiettivo di riqualificarlo e, al tempo stes-
so, di invitare il visitatore verso una zona oggi non accessibile. La sua architettura
€ pensata per favorire la contemplazione del verde, elemento fondante della con-
cezione originaria della Villa, che suggerisce di interpretare il complesso come uno
dei primi esempi sperimentali di architettura del paesaggio.

L'uso della grata e dell'acqua richiama il tema del riflesso, componente essenziale
nella Villa, che introduce suggestioni di movimento, trasformazione e dialogo tra
natura e artificio.

Il padiglione & interamente concepito come struttura reversibile e temporanea.
Per “interventi reversibili” si intendono soluzioni costruttive che consentono il
completo ripristino dello stato dei luoghi in caso di dismissione o obsolescenza
programmata. Per questo motivo il progetto & realizzato con tecnologie a secco,
mediante giunzioni meccaniche non fuse (nessuna saldatura, nessun legante ce-
mentizio).

Nella pagina precedente Tempio di Venere Cnidia, Villa Adriana, Tivoli
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PIRANESI
PRIX DE ROME

Prix de Rome

Il Premio Piranesi — Prix de Rome € oggi un punto di riferimento per la riflessione
e la sperimentazione nel campo dell’architettura applicata all'archeologia. Nato
nel 2003 come Seminario Internazionale di Museografia di Villa Adriana — Premio
Giambattista Piranesi, trae ispirazione dallo storico modello del Grand Prix de
Rome e si presenta come un’'occasione di confronto, formazione e crescita per gio-
vani architetti e studiosi.

L'iniziativa & promossa dall’Accademia Adrianea di Architettura e Archeologia
Onlus, realta nata da anni di ricerca e da una visione incentrata sul dialogo tra
architettura, museografia e archeologia. Oggi 'Accademia porta avanti un'intensa
attivita formativa che include master itineranti, seminari e workshop nei siti arche-
ologici, con un approccio che riprende lo spirito del Grand Tour: imparare attraver-
so I'esperienza diretta dei luoghi e I'incontro tra teoria e pratica. Il Premio si articola
in piu sezioni: Premio Universitario, Premio dei Professionisti, Premio alla Carriera e
Premio Scientifico; ciascuna pensata per coinvolgere pubblici e livelli di esperienza
differenti.

Il Premio Universitario, a cui abbiamo partecipato, rappresenta il nucleo originario
e mantiene ancora oggi un ruolo centrale. Si tratta di un workshop intensivo di due
settimane ospitato a Villa Adriana, durante il quale studenti provenienti da scuole
e universita internazionali sono chiamati a confrontarsi direttamente con docenti,
archeologi e professionisti, elaborando proposte di valorizzazione museografica in
dialogo con il patrimonio.

Il bando dell'edizione a cui abbiamo preso parte prevedeva tre prove progettuali,
differenti ma complementari: un padiglione espositivo a carattere termale, che
reinterpretasse la tradizione romana dell'lacqua come elemento architettonico;
degli stone display dedicati alla conservazione e alla lettura delle pietre erratiche,
pensati sia per i visitatori che per studiosi e archeologi; e infine la rivalorizzazione di
un'area della villa destinata a ospitare un evento temporaneo legato al mondo del-
la moda. Questi temi hanno permesso di sperimentare diverse scale di progetto,
affrontando il difficile equilibrio tra tutela del patrimonio, innovazione architetto-
nica e nuove modalita di fruizione culturale.
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Il bando

Il Concorso Internazionale di Architettura per I'Archeologia — Piranesi Prix de Rome
2025 rappresenta un'occasione unica per riflettere sul rapporto tra archeologia, ar-
chitettura e acquaall'interno di un contesto straordinario come quello di Villa Adria-
na. Dichiarata patrimonio UNESCO nel 1999, la Villa & celebre per 'ingegno architet-
tonico di Adriano e per il ruolo che I'acqua riveste nella sua organizzazione spaziale.
E proprio da questo elemento che il concorso ha scelto di ripartire, chiedendo ai par-
tecipanti di sviluppare progetti che potessero dialogare con le rovine attraverso so-
luzioniinnovative ma sempre rispettose del sito. Un ulteriore vincolo fondamentale
era quellodellareversibilita: ogni intervento doveva essere concepito con tecniche a
secco, giunti meccanici e senza l'uso di saldature o malte permanenti. Anche le fon-
dazioni seguivano questa logica: uno scavo superficiale di massimo 20 cm, una pia-
stradrenante di pietrisco alta 60 cm e una struttura metallica “galleggiante” capace
di reggere i nuovi elementi. Nessuna costruzione ipogea era ammessa, salvo nella
buffer zone, e comunqgue solo se almeno meta dello spazio restava a cielo aperto.

Il primo tema proposto era quello del Padiglione Termale-Espositivo (Expo-Spa),
concepito come un omaggio alle antiche terme romane, ma anche come conteni-
tore culturale capace di ospitare collezioni archeologiche e spazi museali. L'idea era
dicreare unluogo che fosse insieme di benessere e di esposizione, in continuita con
lo spirito della Villa. Dal punto di vista tecnico, le linee guida erano molto precise: la
superficie coperta interna non doveva superare i 1000 metri quadrati, con la possi-
bilita di estendere altri 500 metri all’esterno. Le altezze massime erano fissatetrai 4
ei6 metrifinoalla gronda e fino a 8 metri nel caso delle coperture a falde. Le coper-
ture stesse dovevano essere articolate: per il 75% a falda con inclinazione minima di
35 gradi, arricchite da lucernari, e per il 25% piane, praticabili e rifinite con materiali
naturali come pietra, legno o laterizio, talvolta persino rivestite d'acqua. La volume-
tria non poteva essere uniforme, ma anzi articolata per catturare la luce in maniera
plastica. Le superfici vetrate erano ammesse fino al 100%, purché dotate di sistemi
dinamici e reversibili per garantire oscuramento o alternanza con parti opache.

Il secondo tema era dedicato alla sistemazione paesaggistica per un fashion
show, pensato come un progetto di abbellimento capace di unire la tradizione
dei giardini storici alla spettacolarita di un evento contemporaneo. In questo caso,
l'intera area della Villa era disponibile come campo di intervento. L'obiettivo era
lavorare sulla relazione tra suolo, acqua e vegetazione, creando scenografie sia
diurne che notturne attraverso percorsi dinamici. Due i filoni principali indicati
dal bando: gli Horti Hadriani, con parterres geometrici o romantici, specchi d'ac-
gua, cascate e persino labirinti vegetali; e le Aquae Ligoriane, intese come opere
di land art in cui I'acqua diventava materia architettonica e scultorea, attraverso

canali, acquedotti sospesi, vasche specchianti e colonne emergenti dall'acqua.
L'evento di moda, quindi, non era solo un episodio effimero, ma un’occasione
per ripensare il paesaggio della Villa come esperienza immersiva e performativa.

[l terzo e ultimo tema riguardava gli Stone Display, ovvero sistemi coordinati per I'e-
sposizione e la conservazione dei reperti lapidei. L'intento era duplice: da una parte
mostrare al pubblico statue, frammenti ed elementi architettonici di grande valo-
re, dall’altra organizzare e catalogare i reperti minori in modo ordinato, rendendoli
fruibili a ricercatori e studiosi. Anche in questo caso, le linee guida richiedevano
soluzioni modulari, incrementabili e replicabili, con la possibilita di collocare i di-
splay in diversi punti strategici della Villa, come le Grandi Terme, la Piazza d'Oro o
le Tre Esedre. Dal punto di vista tecnico, i display dovevano garantire protezione
dagli agenti atmosferici, sostenere carichi significativi e rispettare il principio della
reversibilita, attraverso strutture leggere e fondazioni galleggianti. L'aspetto figu-
rativo non era secondario: i display dovevano dialogare con l'identita visiva dell’l-
stituto Villae e integrarsi armoniosamente nel paesaggio archeologico e naturale.

In definitiva, il concorso non chiedeva semplicemente tre progetti, ma una vera
e propria riflessione su come l'architettura contemporanea possa dialogare con
un patrimonio cosi delicato e importante. Il rispetto dei vincoli di reversibilita, I'at-
tenzione all'acqua come materiale e il tema della valorizzazione culturale hanno
guidato le linee guida, spingendo i partecipanti a immaginare soluzioni innovative
che fossero al tempo stesso rispettose e capaci di dare nuova vita a Villa Adriana.
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Progettazione del padiglione termale

Il padiglione termale & stato collocato nell’area dell’Antinoeion, in prossimita delle
Cento Camerelle, su una piana tufacea oggi piuttosto brulla e poco valorizzata. L'i-
dea di base e stata quella di concepire un complesso di piccoli padiglioni disposti
secondo una geometria radiale, simile a una bussola o a un ingranaggio, dove ogni
parte dialoga con la natura circostante e con l'elemento acqua. In questo modo il
padiglione non si presenta come un oggetto isolato, ma come una nuova “cernie-
ra” allinterno della Villa, capace di connettere diversi spazi della rovina, tra cui il
Teatro Marittimo, e di costituire un nuovo accesso al sito.

Dal punto di vista paesaggistico, I'intervento ha previsto una regolarizzazione del
terreno, quasi una terraformazione, con lo scopo di creare un piano piu adatto alla
disposizione dei padiglioni e alla fruizione degli spazi. La pianta € volutamente li-
bera: esistono ambienti piu intimi e raccolti e altri piu aperti, ma non ci sono mMai
vere e proprie chiusure nette. Il progetto si fonda infatti sull'idea di continuita tra
interno ed esterno, con spazi simbiotici in cui non & mai del tutto chiara la distin-
zione tra cid che € museale ed espositivo e cid che & termale. La luce stessa diventa
materia di progetto: il complesso € concepito come una sorta di meridiana, capace
di accentuare le diverse condizioni luminose nelle varie ore del giorno, mentre i
rendering mostrano il padiglione immerso in situazioni solari differenti.

| materiali impiegati sono coerenti con questa logica. Le pareti verticali sono in ter-
ra pressata, ottenuta dagli stessi scavi e compattata in blocchi assemblati a secco,
a sottolineare un legame diretto con il suolo della Villa. Questo materiale massivo
si contrappone alla leggerezza dell’acqua e al vetrocemento che segna i dettagli
piu minuti. | tetti, in rame ossidato, e lo scheletro in legno (travi, assi e colonne)
completano un sistema in cui la reversibilita & un principio fondamentale: le co-
perture leggere permettono infatti di immaginare il complesso anche come un
grande giardino d'acqua, destinato a mutare nel tempo. All'interno dei padiglioni
sono previste statue e reperti, a ribadire il carattere ibrido e sperimentale di questo
spazio, a meta tra museo e terme.
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Stone Display

Il secondo intervento riguarda gli stone display, per i quali il nostro gruppo ha rice-
vuto un premio grazie alla loro innovazione, fruibilita e fattibilita. Questi elementi
espositivi sono stati collocati in diverse aree strategiche: nella Piazza d'Oro, nelle
Grandi Terme, nell'edificio delle Tre Esedre e all'interno del laboratorio didattico.
L'idea alla base del progetto & la realizzazione di un oggetto semplice e modulare,
composto da unita prismatiche e cubiche di un metro di lato, che possono essere
accorpate e ripetute potenzialmente all'infinito.

Questa modularita li rende facilmente adattabili a contesti molto diversi, senza
perdere coerenza formale. | materiali riprendono in parte quelli della Villa: pannelli
in marmo che dialogano con il linguaggio originario, a cui si affiancano acciaio
verniciato nero per i bracci strutturali, ottone per i giunti, rame per alcuni pannelli
e portelloni, e infine vetro satinato per altri elementi.

Gli stone display non sono stati pensati soltanto come semplici supporti espositivi,
ma come vere e proprie strutture di archiviazione, in grado di facilitare il lavoro di
archeologi e studiosi, migliorando conservazione e ordine. Al tempo stesso, per-
mettono al pubblico di leggere e apprezzare opere che altrimenti rimarrebbero
invisibili o poco valorizzate.

Piazza d’oro

Ninfeo e
Casino Fede

Grandi terme

Edificio con
tre esedre
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Progettazione del fashion show

Il terzo tema progettuale riguarda la rivalorizzazione dell’area dell’Antinoeion, con-
cepita come spazio capace di ospitare un evento contemporaneo e, allo stesso
tempo, di restituire nuova accessibilita e vivibilita a un'area storicamente margi-
nale. L'evento in questione & stata la sfilata di Valentino Fall Couture 2015, in cui
gli abiti riprendono i codici decorativi e cromatici della Villa Adriana, stabilendo un
dialogo simbolico con la figura di Antinoo. La sfilata & stata concepita come un rito
commemorativo, ispirato al culto che I'imperatore Adriano dedico al giovane dopo
la sua morte, trasformandolo in divinita.

La passerella, realizzata in legno bruciato secondo la tecnica giapponese dello ya-
kisugi, & arricchita da intarsi in oro che richiamano le geometrie e le forme delle
opere di Arnaldo Pomodoro, a cui si rende omaggio anche perché un suo arco &
presente a Tivoli. | materiali scelti, fuoco, legno bruciato, oro, diventano metafora di
ritualita e sacralita, in diretto dialogo con la prossimita dellAntinoeion. L'area della
sfilata € contigua al padiglione termale, creando un percorso coerente e accessi-
bile, mentre la scala posizionata alla fine della passerella consente il collegamento
diretto al vestibolo, garantendo un accesso praticabile anche a persone con diffi-
colta motorie.

Dopo l'evento, la progettazione ha avuto un effetto duraturo sulla fruibilita della
Villa: la zona delle Cento Camerelle & stata rivalorizzata e resa percorribile, mentre
la collina adiacente allAntinoeion & stata riaperta al pubblico come percorso nar-
rativo che invita a esplorare 'area circostante, creando un dialogo continuo tra ar-
chitettura, paesaggio e storia. La vegetazione storica presente nella Villa, composta
da lavanda, rosmarino e penniseto, € stata integrata nel progetto come elemento
strutturale e narrativo: i profumi e i colori evocano I'atmosfera originaria, scandi-
scono i percorsi e arricchiscono lI'esperienza sensoriale del visitatore.

In questo Mmodo, la sfilata di Valentino non si limita a un evento effimero, ma fun-
ge da catalizzatore per un intervento di museografia estesa, dove la scena della
moda diventa mezzo per rendere '’Antinoeion uno spazio culturalmente significa-
tivo e accessibile. La combinazione di percorso scenografico, architettura storica,
vegetazione e abiti couture crea un'esperienza immersiva che intreccia antico e
contemporaneo, offrendo al visitatore una fruizione consapevole e multisensoriale
della Villa Adriana.
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Conclusioni

[l lavoro si € inserito in un percorso di ricerca che indaga che cosa sia stato il mu-
seo nella storia e che cosa rappresenti oggi, definendo il ruolo del patrimonio nel-
la contemporaneita e il suo rapporto con pubblico, citta e istituzioni. Dallo spazio
enciclopedico delle origini alla piattaforma partecipativa attuale, il museo si & tra-
sformato da contenitore di conoscenza a dispositivo culturale capace di veicolare
valori, identita e progettualita.

In questo quadro si colloca 'approfondimento sul patrimonio archeologico, inteso
non come semplice testimonianza del passato, ma come materia viva e fragile che
richiede strumenti capaci di coniugare tutela e innovazione. La domanda centrale
e: come intervenire sul patrimonio archeologico oggi, e in che modo il progetto
contemporaneo pud dialogare con l'eredita storica senza sovrastarla?

Villa Adriana rappresenta un terreno di sperimentazione esemplare. La ricerca e
i sopralluoghi condotti tramite il Piranesi Prix de Rome hanno permesso di com-
prenderla come un sistema complesso, in cui elementi architettonici, paesaggi-
stici, idraulici e simbolici convivono in equilibrio. Il sito appare come un paesaggio
costruito, in cui acqua, scenografie e linguaggi architettonici riflettono la visione
“oltre I'impero” di Adriano.

Una criticita rilevante riguarda la percezione ridotta dell'estensione reale della Villa:
la parte oggi visitabile € minima rispetto al complesso originario. Aree come 'Anti-
noeion e il Piazzale Yourcenar risultano invisibili o prive di funzione pubblica.

Il progetto interviene in questi luoghi marginalizzati attraverso tre dispositivi con-
temporanei: Fashion Show, Padiglione Termale e Padiglione Espositivo Tempora-
neo. Essi non ricostruiscono, ma rivelano e restituiscono centralita a spazi dimenti-
cati, grazie a strutture leggere, reversibili e non invasive, coerenti con i principi del
restauro critico e della sostenibilita.

L'architettura contemporanea diventa cosi un mezzo per mettere in dialogo passa-
to e presente attraverso I'ascolto del contesto e nuovi sistemi narrativi. Il patrimonio
non e solo oggetto di tutela, ma agente culturale capace di generare conoscenza.

La tesi propone quindi un approccio proattivo e partecipativo in rapporto a proget-
to, museo e patrimonio archeologico. Villa Adriana mostra come il passato possa
essere un motore per il progetto contemporaneo. La sfida e restituire questa eredi-
ta alla collettivita, senza tradirne la memoria né rinunciare all'innovazione.
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