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Premessa
La Galleria d’Arte Moderna (Fig. 1)
promuove la sua funzione primaria,
ovvero la conservazione del patrimo-
nio, attivando e rendendo nota una
serie di studi e ricerche atta a rico-
struire la storia dei restauri e delle ma-
nutenzioni condotti, in cento anni di
vita del Museo, sulle opere. L’indagine
di queste operazioni è fonte di cono-
scenza dei manufatti, perché l’esito di
un restauro si trova sempre, prima di
tutto, dentro la loro materia. Sensibi-
lizzare il pubblico diffondendo que-
ste ricerche è un modo per rendere
evidente la complessità e la responsa-
bilità che questo luogo ha avuto nel

passato e, consapevolmente, nel pre-
sente. Questo racconto traccia una
breve parte di questa vicenda per sol-
lecitare la curiosità del pubblico su un
tema poco noto ma che costituisce
una imprescindibile chiave di lettura
della storia del Museo. Il presente la-
voro è il risultato di una prima ricerca,
svolta in collaborazione con l’Asso-
ciazione Giovanni Secco Suardo, nel-
l’ambito del progetto nazionale ASRI
Archivio Storico Nazionale e Banca
Dati dei Restauratori Italiani che, nel
corso del biennio 2007-2009, ha coin-
volto diversi Enti museali lombardi
con l’intento di approfondire la storia
conservativa di una parte del loro pa-

trimonio e promuovere un’attività di-
vulgativa rivolta al pubblico. La ri-
cerca, tesa a ricostruire il profilo
biografico di quattro restauratori ope-
ranti per il Museo nel secondo quarto
del Novecento - pubblicata per i tipi
de il prato, in Storia e Cultura del Re-
stauro in Lombardia. A questa prima
ricerca si associano le immagini che 
illustrano il restauro condotto su
quattro delle opere documentate nel -
la ricerca d’archivio a evidenziare
quanto sia utile, conoscere e confron-
tare le considerazioni, le riflessioni e
le scelte dell’oggi con la conoscenza
della storia conservativa pregressa. 
Un sincero ringraziamento va alla As-
sociazione Giovanni Secco Suardo e
alla Fondazione Cariplo, che hanno
promosso la realizzazione di un opu-
scolo con la pubblicazione della 
ricerca fin qui condotta, in distribu-
zione presso il museo.
Si ringraziano inoltre Giovanni Rossi,
Guido Bezzola e Orazio Bobbi per le
preziose testimonianze. 

In cento anni di vita il Museo ha attra-
versato molte stagioni, vivendo al-
terne fortune, momenti felici e
propositivi e momenti di decadenza e
di silenziosa attesa. Alle stagioni cli-
matiche si sommano quelle della sto-
ria, afferenti alle diverse politiche
culturali della città e ai mutati inte-
ressi, a volte all’ignavia della colletti-
vità, sempre all’attività dei singoli
responsabili, più o meno appassionati,
convinti, motivati, o più o meno ca-
paci. 
La storia delle cose è infatti, inevita-
bilmente, anche il risultato dell’ope-
rato di chi ha concorso a conservarle. 
È quindi possibile ricostruire una sto-
ria del museo, delle sue collezioni e del
loro stato attuale, attraverso la rico-
struzione delle relazioni intercorse tra
coloro che hanno agito dentro il
Museo o che attorno ad esso hanno
gravitato, in questo caso specifico i re-
stauratori attivi tra gli anni Venti e
Cinquanta del Novecento. Si tratta di

Restauri e restauratori alla GAM
1927-1949. Primi esiti di una ricerca
Maria Fratelli*, Anna Affede**, Eva Berti**

Fig. 1. Immagine d’epoca di Villa Reale vista da via Palestro (copyright Comune di 
Milano, Galleria d’Arte Moderna tutti i diritti riservati).
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considerare i ruoli che hanno rivestito
e, quali parti integranti delle loro bio-
grafie, le sollecitazioni proprie del
loro tempo e dello stato dell’arte della
disciplina nella quale si muovevano.
Modi molto diversi da quelli di oggi,
proprio perché il concetto stesso di re-
stauro, le sue prassi operative, i criteri
di approccio e soprattutto le stesse in-
tenzionalità e finalità sono molto cam-
biate nel corso del secolo. 
Studiare il divenire del modo e delle
ragioni del restaurare e conservare si-
gnifica, per un museo, prendere atto
di come sia stata gestita la sua fun-
zione primaria, ossia la trasmissione al
futuro della collezione. 
L’arco temporale preso in considera-
zione in questa fase della ricerca è la
prima metà del Ventesimo secolo, dal
1920 al 1950, cioè dal trasferimento
delle collezioni moderne e contempo-
ranee, accumulate dentro i musei ci-
vici uniti nel Castello Sforzesco, nella
Villa Reale di via Palestro, fino alle im-
portanti modifiche rese necessarie a
seguito degli accadimenti bellici. 

Alla consapevolezza di una identità
specifica del patrimonio moderno e
alla dislocazione in una sede deputata,
seguiva, nel settembre del 1927, da
parte della direzione dei civici musei,
l’assegnazione alla GAM di un ca-
poufficio responsabile nella persona
di Mario Bezzola (1881-1968)1 (Fig.
2). 
I primi venti anni del museo di via Pa-
lestro sono quindi inscindibili dalla
biografia di questo funzionario che,
figlio dello scultore Antonio Bezzola,
aveva anch’egli ricevuto una forma-
zione artistica presso l’Accademia di
Brera2. 
Dopo aver intrapreso la carriera di
pittore dovette, per necessità familiari,
impiegarsi presso il Comune di Mi-
lano; ricoprì varie mansioni in diversi
uffici, per arrivare infine in Museo,
dove mise finalmente a profitto la sua
formazione di conoscitore, non solo
degli aspetti storico artistici delle
opere, ma del loro essere prima di
tutto manufatti da conservare. 
Era stato Carlo Vicenzi, direttore

delle Civiche Raccolte d’Arte, ad affi-
dargli nel 1925 la guida del laboratorio
di conservazione dei dipinti, organi-
smo tecnico artistico voluto per curare
“in proprio” la manutenzione delle
opere di proprietà dell’ente comunale.
Laboratorio che nel 1927 veniva inse-
diato presso i locali a piano terra del-
l’ala destra di Villa Reale3. 
A Mario Bezzola si deve la prima ope-
razione completa di catalogazione
delle opere della GAM e, su indica-
zioni del nuovo direttore Giorgio Ni-
codemi, l’ordinamento del percorso
museale in vista della riapertura del
19294. 
La sua importanza quale funzionario
di sede è dimostrata dalla sua pre-
senza, in veste di segretario, alle riu-
nioni dell’Assemblea Consultiva
Artistica della GAM e testimoniata da
una fotografia che lo ritrae accanto al
Podestà Gallarati Scotti e ai giornali-
sti, in occasione di una visita. 
I suoi interessi storico artistici, la sua
particolare predisposizione alla scrit-
tura e la sua conoscenza della materia
artistica gli permisero di dedicarsi, nel
corso degli anni, alla realizzazione del
catalogo ragionato della Galleria5 e
alla redazione di articoli pubblicati su
numerose riviste, soprattutto sulla ru-
brica d’arte che curava nel mensile del
Comune di Milano6. 
Tra questi, quello del febbraio 1939
descrive la sua attività come guida e
responsabile del laboratorio di con-
servazione dei dipinti dei civici musei
(Fig. 3). In questa veste si occupava in
prima persona di effettuare restauri,
avvalendosi inizialmente della consu-
lenza di Oreste Silvestri e Carlo Mo-
roni, per arrivare ad operare in seguito
in modo autonomo. Bezzola comin-
ciava inoltre a formare dei collabora-
tori, che erano di fatto personale di
custodia. Tra questi, ad esempio, Giu-
seppe Beretta, che nel ’27 era ormai in
grado di eseguire operazioni anche
molto complesse come le foderature7. 
Dalla puntuale enunciazione delle
pratiche di restauro in voga all’epoca, e

Fig. 2. Milano-Villa Reale, 25 settembre 1940. Il Podestà si intrattiene coi giornalisti
nelle sale restaurate della Villa Reale. Al centro della foto Mario Bezzola.
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degli interventi effettuati, si possono
inoltre trarre preziose informazioni
sulla concezione stessa del restauro leg-
gibile attraverso le metodologie in atto
e, ancora più, attraverso la percezione
della loro difficoltà e pericolosità.
Molte di queste prassi – trasponiture,
puliture, rintelature e consolidamenti
di colore – sono oggi rimedi conside-
rati più che estremi per la loro invasi-
vità, mentre erano allora di routine e
addirittura a volte preventivi. 
Come affermava lo stesso Bezzola,
proprio grazie alla presenza fisica del
laboratorio in sede le operazioni volte
alla conservazione potevano essere in-
tensificate, in quanto erano evidente-
mente subito percepibili le necessità
che le opere della collezione presenta-

vano8. Atteggiamento operativo al
confine tra la manutenzione program-
mata e, al contempo, l’applicazione di
prassi troppo interventiste. 
Molte di queste informazioni proven-
gono dalle relazioni che Mario Bez-
zola redigeva: scrupolosi rapporti
degli interventi eseguiti sia in prima
persona, sia realizzati dal suo staff, sia
effettuati su opere scultoree da restau-
ratori esterni. 
Bezzola non aveva infatti competenze
specifiche nell’ambito del restauro
scultoreo, ma le conoscenze artistiche
derivate dalla formazione presso lo
studio paterno lo avevano reso consa-
pevole della necessità di specializza-
zioni. 
A quella data il restauro delle sculture

era sempre affidato a scultori, così
come i dipinti erano nelle mani di per-
sone competenti in discipline pittori-
che. Gli scultori esterni dei quali si
avvalse la GAM furono, nel ventennio
considerato, Antonio Bezzola, Fran-
cesco Wildt e Giuseppe Carlo Bobbi
(Fig. 4). 
Tra le diverse pratiche conservative in
uso in quegli anni vi erano, per la scul-
tura, le traduzioni in bronzo dei gessi;
ulteriore conferma di quanto pratiche
invasive – si ricordi che il gesso veniva
spesso distrutto durante questo tipo
di lavorazione – fossero un tempo
considerate principi di buona conser-
vazione.
Su molte di queste questioni, oltre ai
documenti di archivio a oggi resi ac-

Fig. 3. Milano -Villa Reale, aprile 1939. Restauro di due
pale d’altare di Bernardino Luini della parrocchiale di
Paderno Dugnano. Mario Bezzola e lo staff del labora-
torio di restauro della Galleria d’Arte Moderna. Da si-
nistra: Giuseppe Cattano, Mario Bezzola, Ivo Tamoni e
Giuseppe Beretta.

Fig. 4. Milano, anni ’20.
Giuseppe Carlo Bobbi col
figlio Orazio.

Fig. 5. Milano, anni ’40. Lo scultore G.
Castiglioni e G. C. Bobbi a destra.
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cessibili solo parzialmente, sono state
le testimonianze dei figli, Guido Bez-
zola, Giovanni Rossi e Orazio Bobbi,
a permettere la ricostruzione del pro-
filo biografico dei loro padri e a me-
glio delineare le loro metodologie
operative9. Sostanzialmente si evince
una evoluzione della disciplina del re-
stauro da attività di artigianato arti-
stico, professata da scultori e pittori,
ad attività autonoma con una forma-
zione professionale sempre più speci-
fica (Fig. 5). 
Lo stesso processo di qualificazione
professionale andava interessando le
mansioni attribuite dentro il museo
dove, dal 1949, i documenti non por-
tano più la firma del capoufficio della
GAM, bensì quella del conservatore
Gilda Rosa. 
Gilda Rosa era, rispetto a Bezzola,
una figura con formazione e compe-
tenze differenti: laureata in storia del-
l’arte, avrebbe rivestito per anni il
ruolo di conservatore dei Civici Musei
milanesi. 
Dopo la seconda guerra mondiale la
documentazione archivistica registra
quindi un cambiamento, in conse-
guenza della mutata formazione del
personale deputato alla gestione della
struttura che tornava ad essere perife-
rica rispetto alle Civiche Raccolte,
perdendo la presenza fissa di un fun-
zionario di sede. 
Nei documenti degli anni successivi
non è più menzionato un laboratorio
interno a Villa Reale. 
Bezzola probabilmente era andato in
pensione proprio nel 1949 e, in conse-
guenza di ciò, il restauro dei dipinti
della GAM veniva definitivamente af-
fidato a restauratori esterni scelti per
merito, competenza o fama. 
La specializzazione professionale del
restauratore rendeva il restauro una
pratica insindacabile da parte dello
storico dell’arte. In una logica cro-
ciana scienze e lettere comunicavano
sempre meno, come se non fosse il
medesimo l’oggetto d’arte al centro
della loro attenzione. 

Guido Bezzola, figlio di Mario Bez-
zola, è il testimone di come il labora-
torio di restauro nel museo fosse nato,
si fosse sviluppato e infine fosse morto
con suo padre. È chiaro che cambia-
menti di questo genere hanno delle
conseguenze non trascurabili, anche e
soprattutto nella capacità da parte del-
l’istituzione di monitorare il lavoro di
restauro, in quanto è evidente che il
museo rinunciava a una sua funzione. 
Dal 1949 il nome di un restauratore di
dipinti esterno, Mario Rossi (1900-
1985), diventava il più costante riferi-
mento per le opere moderne della
collezione10. Specializzato nel re-
stauro dei dipinti, dopo aver frequen-
tato l’Accademia di Brera, aveva
infatti deciso di non proseguire la car-
riera artistica, ma di intraprendere an-
ch’egli la professione di restauratore a
tutti gli effetti ormai autonoma. Mario
Rossi aveva un proprio laboratorio,
con dei dipendenti e si era affermato
sulla scena milanese già negli anni ’40.
Proprio in virtù di questa professio-
nalità, venne chiamato a collaborare
con la GAM come restauratore
esterno, in un sodalizio che sarebbe
durato fino alla sua morte e che
avrebbe visto negli anni anche l’affian-
camento del figlio Giovanni. 
Rispetto a Bezzola era quindi una per-
sonalità più definita nel suo ruolo di
restauratore: il restauro era la sua
unica professione, non si dedicava ad
altre attività a latere, quali dipingere o
scrivere. 
A differenza di Bezzola che effettuava
i ritocchi ancora con colori ad olio,
come un bravo artista avrebbe fatto,
Rossi utilizzava colori a vernice che si
fabbricava da solo, propri del re-
stauro. Questo non significa affatto
che fosse un semplice artigiano che la-
vorava chiuso nel suo laboratorio, no-
tevole infatti la sua attività di
consulente per expertise a nomi noti
della critica d’arte, quali Longhi o Te-
stori. 
Per il restauro della scultura punto di
riferimento restava lo studio di

Adolfo Wildt (1868-1931), nel quale si
erano formati sia il figlio Francesco
(1896-1969), sia il suo aiutante Giu-
seppe Carlo Bobbi (1891-1954), che
continuò a collaborare in seguito
anche con l’erede della bottega, come
testimoniano i documenti della
GAM11 (Fig. 6). 
Alcune pratiche adottate nel restauro
della scultura – si veda a proposito il
restauro delle statuette in terracotta
effettuato da Bobbi con argilla impa-
stata in una soluzione di pellicole fo-
tografiche sciolte nell’acetone – sono
emblematiche della condizione di li-
bertà in cui si trovava a operare il re-
stauratore; ciò era possibile perché il
committente prendeva atto del risul-
tato quale mera soluzione della fun-
zionalità strutturale o estetica, senza
ulteriori indagini sui metodi adottati.
A questo fine ri con ducono i numerosi
scialbi delle sculture in gesso tesi a re-
cuperare un presunto bianco origina-
rio attraverso la stesura di strati di

Fig. 6. Milano, via Vivaio 10. Studio di
Adolfo Wildt. G.C. Bobbi e altri aiutanti
dello scultore. Lo studio di Wildt fu di-
strutto durante la seconda guerra mon-
diale.
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cementite, determinando così la per-
dita di molte nozioni tecniche regi-
strate sulla superficie, come è successo
a opere di altissima qualità quali la
Ebe di Canova che, nel tempo, non
era nemmeno più riconosciuta come
modello12. 
Il museo quindi, in ambito scultoreo,
non aveva mai manifestato una sua
idea scientifica circa la manutenzione
e il restauro, considerandoli interventi
dovuti in caso di danno o per miglio-
rare l’impressione di una efficiente
presentazione dei manufatti artistici13.
Dopo Bezzola veniva addirittura
meno quella attitudine alla conserva-
zione per la quale era necessario un
coinvolgimento diretto del personale
del museo. Le osservazioni e le richie-
ste da parte dei Civici Musei non esu-
lavano da un giudizio estetico finale e
da una valutazione economica delle
operazioni, perché il committente non
riteneva più suo compito interferire in
questioni che considerava di carattere
tecnico. 
È chiaro che in generale mancava an-
cora una consapevolezza della inge-
renza delle operazioni condotte sulle
opere, anche se ai fini di una corretta

conservazione nel tempo che spesso,
più che protratta, veniva compro-
messa da operazione molto invasive. 
D’altronde la scelta ricadeva su restau-
ratori individuati proprio per la loro
abilità e confidenza con la materia che
li legittimava a pieno titolo. Il Podestà
Parini decise di affidare i restauri delle
opere danneggiate durante i bombar-
damenti del 1943 a Francesco Wildt
proprio in virtù della sua compe-
tenza14. Anche in questa circostanza,
sono i dossier di Bezzola a rivestire
una straordinaria importanza per la ri-
costruzione storica: da questi si evince
che la bomba non colpì direttamente
la Villa, ma cadde nel parco; lo sposta-
mento d’aria fece saltare i serramenti
frantumandoli in schegge che anda-

Fig. 7. Foto storica che mostra le opere danneggiate du-
rante i bombardamenti del 1943.

Fig. 8 e 9. Francesco Barzaghi (Milano 1839-1892), Frine, 1863 ca (a
sx), marmo di Carrara, dono Achille Cantoni. Dea dei fiori, 1878 ca (a
dx), marmo di Carrara, acquisto 1881. Immagini d’archivio realizzate
subito dopo il restauro di F. Wildt. In entrambe le sculture è visibile un
ulteriore basamento circolare in marmo inserito per fissare la struttura
portante in ferro. (Copyright comune di Milano, Galleria d’Arte Mo-
derna, ACRA - Archivio Civiche Raccolte d’Arte).

rono a danneggiare gravemente le
opere15. La parte dell’edificio che ri-
portò maggiori danni fu la gipsoteca,
collocata a piano terra del rustico che
sarebbe diventato il PAC. Bezzola si
era premurato di redigere un elenco di
tutti i beni della villa danneggiati,
avendo cura di specificarne lo stato di
conservazione (Figg. 7-9). 
In un fascicolo sono descritte le com-
plesse operazione di restauro eseguite
da Francesco Wildt, con la collabora-
zione di Giuseppe Carlo Bobbi, sul
gruppo delle sculture danneggiate:
Frine e la Dea dei fiori di Francesco
Barzaghi, entrambe del 1867 e Tumolo
recente di Giuseppe Grandi, del 1877.
“La Dea dei fiori (Fig. 10) e la Frine
statue marmoree al vero di Francesco
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Barzaghi, furono spezzate ognuna in
tre principali frammenti, oltre alle
fratture minori. Nella sala contenente
le opere di Giuseppe Grandi un’infe-
riata divelta colpì il Bozzetto in
bronzo del Monumento alle Cinque
Giornate spezzandolo in due parti e
facendo della base un proiettile che
colpiva a sua volta la statua marmorea
Tumulo recente schiantandola alle
gambe e provocando con la caduta
altre fratture” 16.
Il restauro di Wild era quindi finaliz-
zato in primo luogo al recupero della
la loro statica e quindi della loro frui-
bilità: “Le operazioni, di grande diffi-
coltà tecnica, in quanto la fratture
multiple riportate dalle statue ne ave-
vano completamente compromesso la
statica, furono eseguite con alto senso
di capacità tecnico-artistica, e furono
tali da consentire quella che può ben
chiamarsi la resurrezione di codeste

eccellenti opere d’arte che dovettero,
con qualche ragione considerarsi per-
dute” 17.
Scriveva Wildt: “Si è resa necessaria
per ogni scultura l’applicazione a
tergo di uno speciale dispositivo di so-
stegno in ferro, e la congiunzione dei
vari elementi venne ottenuta, oltre che
con astine metalliche, con il consueto
mastice da marmista” 18 e a ulteriore
precisazione:

“Rimesse insieme con telai di
ferro chiavette etc. aggiunte
tre basi nuove per dare mag-
gior sostegno ai telai di ferro
rifatte alcune parti. Misure
della basi: 
1° m 0,52 x50x0,04
2° 0,55 di diametro x 0,70
marmo di Carrara
3° 0,48 di diametro x 0,70
marmo di Carrara”19.

A differenza delle fratture minori,
come quelle delle dita delle mani, re-
cuperate con l’applicazione di mastici
da marmisti, associati ad astine metal-
liche, il recupero di una nuova statica
indusse Wildt, con il suo collabora-
tore, lo scultore Bobbi, a elaborare
uno speciale dispositivo a sostegno in
ferro perché, non fidandosi di una ri-
costruzione assicurata solamente al-
l’interno dell’opera con mastici da
marmo, perni, o con l’aiuto esterno di
grappe, all’ora normalmente in uso,
decisero di sostenere le opere con un
elemento portante non mimetizzato,
che di fatto sarebbe diventato la firma
dell’autore del restauro20.
La struttura “supportante” è una spe-
cie di contrafforte a L con due staffe
saldate in alto a formare una E (Fig.
11), posto sul retro delle figure alle
quale si ancora in più punti; nella Dea
dei Fiori il ferro conficcato nella base
circolare dell’opera attraversa il giar-
dino fiorito che accarezza le gambe
della dea – resecato per introdurre il
profilato metallico – e prosegue fino
ad agganciarsi in una natica e, più su,
nella spalla. Lo stesso principio è
adottato anche nella Frine e nella pic-
cola fanciulla di Grandi.
Porzioni di marmo scolpito erano
state asportate in tre punti, provocato
un inevitabile indebolimento dell’area
interessata, per fare posto ai ferri e al
piombo usato per bloccarli nella sede,
mentre una base in marmo venne ag-
giunta per sostenere questa nuova ar-
matura di ferro. Il risultato fu la
restituzione della posizione eretta
della statua attraverso una soluzione
che trasformava completamente la di-
namica della scultura. 
Quando negli anni Ottanta una prima
volta e poi nel Duemila il Museo ha
scelto di recuperare nel percorso espo-
sitivo le due sculture di Barzaghi e, nel
2009, per una mostra Tumulo recente
di Grandi, si è trovato di fronte a
opere restaurate in un modo molto
“evidente e particolare” e in condi-
zioni conservative che erano la diretta

Fig. 10. Francesco Barzaghi, Dea dei
fiori. Sotto la prima base il secondo cer-
chio di marmo è stato aggiunto da F.
Wildt, per fissare la struttura portante in
ferro.

Fig. 11. Francesco Barzaghi, Dea dei
fiori. Nel retro si vedono, inserite nel
marmo, le squadre di tenuta aggiunte da
F. Wild.
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conseguenza dei materiali e degli inter-
venti effettuati21. La prima scelta nel
nuovo intervento di restauro è stata
quindi quella di conservare il restauro
di Wild quale parte ormai integrante
della struttura delle tre opere (Figg. 12-
13): esempio e monito per una rifles-
sione sulle possibili soluzioni statiche
messe in opera, per restituire vertica-
lità a un marmo, con metodi determi-
nati dal gusto del tempo che in questo
caso dava forma a un restauro “mo-
derno” e architettonico, molto vicino
alle soluzioni espositive museali adot-
tate negli anni del dopoguerra quando
l’uso evidente del ferro è onnipresente
nel recupero dell’antico22 (Figg. 14-
17). Solo per Il tumolo recente il nuovo
restauro era anche dettato dalla neces-
sità di recuperare l’integrità dell’opera
che, se pur conservata dalla spina di
ferro sul retro, era stata compromessa
da successive movimentazioni che ave-
vano nuovamente fratturato le
gambe23 (Figg. 18-26).

I materiali utilizzati e il metodo ope-
rativo impiegati hanno avuto quindi
un peso considerevole nelle scelte del
nuovo intervento che, se avesse pre-
visto di rimuovere le strutture giu-
stapposte da Wild avrebbe dovuto
affrontare da capo la risoluzione della
statica originaria della scultura oltre
che a colmare dei vuoti significativi
all’interno del modellato. 
Accettata la presenza strutturale dei
sostegni in ferro si è posta la que-
stione della loro “presenza” estetica.
Prima del restauro erano mimetizzati
con un colore verosimilmente bianco
come il marmo, anche se molto ossi-
dati, scelta che li rendeva in qualche
modo parte integrante dell’opera
quali possibili elementi costruttivi
originari. 
Si è invece optato, nel 2004, per le
sculture di Barzaghi destinate al-
l’esposizione in museo, di rafforzare

il colore a contrasto del ferro sul
marmo, optando quindi per un nero
canna di fucile, che staccandosi com-
pletamente dalla cromia del materiale
dell’opera, lasciava le sculture visiva-
mente libere dalla compresenza cro-
matica della loro struttura che,
rafforzata invece che mimetizzata, ot-
teneva il risultato di allontanarsi dal-
l’opera e rendere manifesto il proprio
essere intervento postumo di re-
stauro. 
Oltre al restauro del gruppo di tre
sculture – ovvero i marmi Frine e Dea
dei fiori di Francesco Barzaghi e Tu-
mulo Recente di Giuseppe Grandi –
esiste un laconico elenco di un se-
condo gruppo di dieci sculture, stilato
dallo stesso Wildt, restaurate in se-
guito ai danni di guerra. Tra queste
compare un gesso indicato come Par-
ticolare di figura di Paolo Troubetz-
koy, un’opera che, nel corso dei
decenni è stata progressivamente re-
trocesso a opera di deposito.

Fig. 12. Francesco Barzaghi, Dea dei
fiori. Innesto della struttura in ferro
senza lo stucco di sigillatura, si vede il
piombo utilizzato per ancorare la zanca.

Fig. 13. Francesco Barzaghi, Dea dei
fiori. Innesto con la nuova stuccatura in
polifilla caricata con polvere di marmo. Il
ferro è stato trattato con soter ferro, cera
con additivi anticorrosione e portato al
tono desiderato con una vernice a smalto
caricata di grafite.

Fig. 14. Francesco Barzaghi, Frine. Det-
taglio dell’innesto della struttura in ferro
sulla base della scultura.

PR53a.qxd:210x297  22.03.10  8:49  Pagina 8



9

Restauro e
Conservazione

Il busto di donna, in gesso, presentava
elementi di degrado molto comuni a
questa tipologia di manufatti: frat-
ture, sporco di deposito, alterazioni
cromatiche dovute all’affioramento di
ossidazioni della struttura interna. Il
busto di gesso, considerato anonimo
per oltre un cinquantennio, in realtà
è identificabile senza dubbio come il
particolare del bozzetto a Cadorna,
oggi riattribuito da Annie-Paule
Quinsac a Paolo Troubetzkoy (1866-
1938)24 (Figg. 27-31).
Proprio questo ulteriore confronto

tra restauri antichi e nuovi recuperi,
alla luce delle ricerche di archivio, è la
controprova dell’utilità di quanto
questo tipo di indagini storiche acqui-
sti ulteriore significato se associate
alla analisi delle opere. 
Grazie alla documentazione sopra ci-
tata, redatta per mano di Bezzola e
Wildt, sono stati possibili quei riscon-
tri documentari che comprovano un
intervento attribuibile alla mano di
Wildt e quindi al suo gusto di artista
del Novecento, ancora individuabile
sull’opera. Segnato infatti dalla sfor-
tuna critica che ha caratterizzato que-
sta tipologia di materiale lungo tutto
il Novecento, l’opera incuriosiva per
la presenza di una struttura di soste-
gno anch’essa in gesso ma non otto-
centesca la quale conferiva una
singolare autorevolezza al ritratto,
onorando il frammento di un valore
formale desueto in un manufatto di
matrice scapigliata. 

Fig. 15. Francesco Barzaghi, Frine. Ope-
razioni di pulitura del marmo con impac-
chi di acqua demineralizzata supportata
da cotone idrofilo. L’azione pulente è fa-
vorita da un prolungato tempo di con-
tatto ottenuto avvolgendo le figure con
impacchi di materiale assorbente dopo
aver isolato le parti metalliche. La consa-
pevolezza che ogni azione ha una conse-
guenza che il tempo può ampliare rispetto
al momento in cui viene compiuta, ha
dettato la rinuncia a tutte le operazioni
ritenute non indispensabili, cercando di
utilizzare sostanze il più possibile “neu-
tre”, per la pulitura è stata usata solo
acqua distillata.

Fig. 16. Francesco Barzaghi, Frine. La ri-
petizione degli impacchi viene condotta
fino al raggiungimento del livello di pu-
litura desiderato.

Fig. 17. Francesco Barzaghi, Frine, detta-
glio delle vecchie integrazioni e delle
nuove fratture alle dita della mano. Le
condizioni di conservazione delle tre
opere erano omogenee, in misura diversa
mancavano le dita delle mani, come sem-
pre la parte più fragile delle sculture, che
sono addirittura completamente perse
nella Frine. Dalle sculture sono stati ri-
mossi i materiali di restauro che avevano
perso le loro caratteristiche funzionali,
come gli adesivi e le integrazioni senza
più capacità di tenuta o alterate cromati-
camente. 

Basterebbe questo esempio de La
Bella Pallanza, recuperata in un ul-
timo restauro del 2009, per dimo-
strare quanto sia utile conoscere la
storia dei restauri pregressi di ogni
singola opera anche a scopi attribu-
tivi25. 
Da queste considerazioni si desume
quanto sia utile arrivare a delineare le
diverse modalità di approccio con-
dotte da parte del Museo, nel corso
del tempo, sul tema della conserva-
zione, come utili moniti per l’operare
attuale e futuro. Operare che trova
validità nella sua ragione ultima: la
conoscenza dell’opera. 
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Fig. 18. Giuseppe Grandi, Ganna (Va)
1843-1894, Tumulo recente, 1877,
marmo, La scultura con il sistema por-
tante di F. Wild, senza la gamba sinistra.
Per Il tumolo recente il nuovo restauro
era anche dettato dalla necessità di recu-
perare l’integrità dell’opera che, se pur
conservata dalla spina di ferro sul retro,
era stata compromessa da successive mo-
vimentazioni che avevano nuovamente
fratturato le gambe. Si noti la completa
divisone dell’opera in due parti e la te-
nuta del sostegno. In questa opera, più
piccola perché al vero, la ripetizione dello
stesso danno può essere imputata a molti
fattori: la maggior movimentazione del-
l’opera e/o la mancanza delle squadre di
tenuta dei ferri usati nelle due opere più
grandi. La scultura presentava inoltre fe-
nomeni di disgregazione del marmo, pre-
senti sulle parti più esposte perché
realizzata come monumento funebre.
Fino al 1904 era stata collocata sulla
tomba di Savina e Giuseppina Astori nel
Cimitero Monumentale di Milano.

Fig. 19. Giuseppe Grandi, Tumulo re-
cente. L’innesto dell’aggrappo di F. Wild,
con le conseguenze della corrosione del
ferro. Il bianco della struttura era stato
accentuato da un’ulteriore verniciatura
negli anni Ottanta. Dopo venti anni dal
restauro precedente, prima dell’attuale
bonifica degli spazi espositivi, la conser-
vazione in un ambiente umido aveva
riattivato la corrosione. Nella chioma
delle bambina si vede un intervento di
integrazione in stucco eseguito da F. Wild
e conservato dal restauro recente. 

Figg. 20 e 21. Giuseppe Grandi, Tumulo
recente, particolare durante la pulitura
del marmo dai prodotti di corrosione del
ferro. Nel 2009 la pulitura è stata realiz-
zata sempre con acqua demineralizzata
applicata sulla superficie con gel di agar
agar. L’estrazione della ruggine dal
marmo ha richiesto numerosi passaggi di
gel con applicazioni localizzate effettuate
con diversi tempi di esposizione. Si noti il
confine della pulitura dopo il primo pas-
saggio di agar agar. Per l’uso di gel di
agar agar si veda: Marilena Anzani, Mi-
chela Berzioli, Marco Cagna, Elisa Cam-
pani, Antonella Casoli, Paolo Cremonesi,
Maria Fratelli, Alfiero Rabbolini, Davide
Riggiardi, Gel rigidi di Agar per il tratta-
mento di pulitura di manufatti in gesso,
Quaderno n. 6, Cesmar7, Saonara Il
prato 2008.
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Fig. 22. Giuseppe Grandi, Tumulo re-
cente, il compimento delle operazioni di
pulitura dalla ruggine e la pulitura del
supporto in ferro. L’opera, restaurata per
una mostra, non è destinata all’esposi-
zione in museo con le altre, quindi al sup-
porto metallico non è stato variato il
colore originario.

Fig. 23. Giuseppe Grandi, Tumulo re-
cente, dettaglio della mano senza le dita.
Si distinguono le vecchie fratture con i
perni a vista e le nuove mancanze conse-
guenti un nuovo urto. Il marmo si è spez-
zato sopra l’innesto del perno che, di
fatto, aveva infragilito la materia cre-
ando un nuovo punto di debolezza. Per
evitare questa fragilità i frammenti di
dita reperiti sono state attaccati, senza
nuove imperniature, con paraloid sulla
superficie di frattura e cianacrilato come
adesivo.

Fig. 24. Giuseppe Grandi, Tumulo re-
cente, dettaglio della mano dopo il re-
stauro. Sono stai incollati i frammenti di
marmo senza procedere con ulteriori ri-
costruzioni. Le integrazioni sono sempre
condotte con stucco polifilla. Tra i vari
frammenti di opere ritrovati ed ora ordi-
nati nei depositi del museo, sarà possibile
condurre ulteriori ricerche con la spe-
ranza di individuare ulteriori parti, in
stucco o marmo, pertinenti alle dita man-
canti.

Fig. 25. Giuseppe Grandi, Tumulo re-
cente, le nuove stuccature realizzate in
polifilla caricata con polvere di marmo.

Fig. 26. Giuseppe Grandi, Tumulo re-
cente, l’opera dopo l’ultimo restauro. Le
parti metalliche sono state trattate per
evitare altre fenomeni di corrosione e la
superficie dell’opera è stata nebulizzata
con un leggero velo di cera naturale
sbiancata per restituirle in parte la bril-
lantezza e la saturazione venute meno
con i precedenti interventi aggressivi di
pulitura.
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Fig. 27. Paolo Troubetzkoy (1866-1938),
La bella Pallanza o Figura di donna,
gesso, provenienza ignota.

Fig. 28. L’opera prima del restauro. Signi-
ficativo l’intervento di Wild, come si
evince dal retro dell’opera che si innesta
su una nuova struttura di supporto ad in-
tegrare con funzione strutturale il fram-
mento.

Fig. 29. Il fronte della scultura durante il
restauro del 2009. La disomogeneità dello
sporco ha diverse ragioni: in primo luogo
la conservazione della scultura distesa ha
modificato la normale logica dei piani di
caduta della polvere, l’ulteriore presenza
di una fascia di carta per tenere in forma
il retro fratturato ha protetto maggior-
mente una parte di superficie. Il ricono-
scimento dell’opera come parte di
un’opera più ampia, il Bozzetto a Ca-
dorna, è stata confermata dall’analisi del-
l’opera che alla base, dove si innesta il
restauro di F. Wild, non si concludeva con
una linea di finitura ma con il profilo
tutto fratturato.

Fig. 30. Il retro, durante il restauro del
2009, presentava un ferro a sostegno della
testa e alcuni come rinforzo. Difficile dire
se il restauro di F. Wildt abbia compor-
tato l’inserimento di nuovi sostegni o il
recupero di strutture preesistenti. Il me-
tallo è stato trattato con Soter ferro, il
legno con permetar.
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Con la consapevolezza che ogni in-
tervento di restauro è sempre stori -
camente determinato, ma che
documentarne i modi e le ragioni
consentirà, poi, nel tempo, di inten-
derne la validità, di valutarne la qua-
lità, di porvi rimedio o di accettarlo
quale parte dell’opera là dove non ne
invalida il suo riconoscimento o la sua
conservazione26. 
Per conoscere ciò che viene fatto e per
esercitare la propria funzione non
solo di committente, ma di garante
della massima prudenza nell’indivi-
duazione delle azioni da condurre e
dei materiali da utilizzare, il Museo
deve essere presente durante il re-
stauro. Da qui la necessità di ripristi-
nare un laboratorio interno affidato,
di volta in volta, a restauratori esterni
competenti per specifichee. Dentro il
Museo, nel suo laboratorio e nelle sue
sale, sono quindi attivati Studi aperti,
come il cantiere oggi allestito per il re-
cupero delle lunette della Galleria Vit-
torio Emanuele27. 
Spetta al conservatore museale il com-
pito di seguire il restauro nel suo di-
venire, raccogliendo il diario dei lavori
e operando affinché il continuo scam-
bio di opinioni sul bisogno di ogni
singola opera o, ancor meglio, di ogni
singolo punto di danno e fragilità,
porti a soluzioni sempre più prudenti. 
Interrompendo quindi le pratiche
dannose e divulgando le conoscenze
positive certificate con criteri e verifi-
che scientifiche, promuovendole lon-
tano dal segreto di bottega, a beneficio
di una disciplina in continua trasfor-
mazione. Al Museo è data infatti la
possibilità, a distanza di anni, di valu-
tare, in una visione d’insieme, le con-
seguenze dei vecchi interventi traendo
dall’esperienza criteri di giudizio. 
I restauri non si esauriscono nel pro-
getto, da cui bisogna pur partire, o nel
compimento di mere prassi operative
perché quello che il Museo deve esi-
gere non è la soluzione di un pro-
blema, al solo fine della soddisfatta
ostensione dell’opera, ma l’attivazione

di un processo di conoscenza del
quale deve essere responsabile, per re-
cuperare la qualità di quella sua fun-
zione primaria che è la conservazione.
La presenza del Museo deve infatti
consistere nella verifica costante, non
dell’intervento del restauratore, ma
delle esigenze dell’opera, per garantire
la messa in atto di tutto ciò che è ne-
cessario al suo pieno riconoscimento
il quale non può prescindere dalla co-
noscenza della sua storia conservativa. 
Il Museo deve inoltre trasmettere il
bene nell’insieme della collezione in-
tesa quale unità di cose che, nel loro
inimitabile comporsi, raccontano
l’uomo e la sua cultura. 

Note 

Si ringrazia Alfiero Rabbolini e Marilena
Anzani di ACONERRE per aver condi-
viso le osservazioni sulle opere di Barza-
ghi e Grandi.
1. Milano, Archivio Civiche Raccolte
d’Arte (d’ora in poi ACRA), Faldone Ca-
stello GAM XX secolo prima metà; Fa-
scicolo Relazione laboratorio di restauro,
1926-1928, 14 maggio 1928. 
2. Antonio Bezzola (1846-1929), scultore
di origini campionesi. Di lui si conservano
opere nella Galleria d’Arte Moderna di
Milano. 
3. L’esatto collocamento del laboratorio di
restauro è stato indicato sia da Guido
Bezzola sia da Orazio Bobbi. 
4. M. BEZZOLA, L’arte a Milano, in “Mi-
lano: Rivista Mensile del Comune”, fasc.
6, giugno 1929, pp. 378-379. 
5. G. NICODEMI, M. BEZZOLA, (a cura di),
La Galleria d’Arte Moderna, 3v. E. Be-
stetti, Milano 1935-1939. 
6 Si ricordino a proposito: “La Rivista
Mensile del Comune di Milano”, “L’Italia
Illustrata” e “La Famiglia Meneghina”. 
7. M. BEZZOLA, Il laboratorio di conser-
vazione delle pitture di proprietà del Co-
mune, in “Milano: Rivista Mensile del
Comune”, fasc. 2, febbraio 1939, pp. 59-
80. Si veda anche Milano, ACRA, Fal-
done Castello GAM XX secolo prima
metà, Fascicolo Relazione laboratorio di
restauro, 1926-1928. 

Fig. 31. L’opera dopo il restauro del 2009.
Il braccio oggi nuovamente posizionato
sull’opera non era mai stato assemblato
in precedenza. Probabilmente dopo la
rottura dell’opera i frammenti hanno
avuto sorti conservative diverse ed era
quindi difficile attribuire il braccio al-
l’opera. Il riconoscimento è avvenuto
grazie all’unità di luogo, ovvero al fatto
che l’intervento sia stato condotto in
museo con la possibilità di tornare più
volte a condurre ricerche nella “banca
degli organi” e di riconoscere il fram-
mento anche se in condizioni conserva-
tive diverse dell’opera (meno nero e più
giallo), grazie alla presenza di ruggine
sulla scultura nella sede del braccio che ri-
chiamava perfettamente il ferro che fuo-
riusciva dal frammento.
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8. Milano, ACRA, Faldone Castello
GAM XX secolo prima metà, Fascicolo
Relazione laboratorio di restauro 1926-
28, 14 maggio 1928. 
9. Per un approfondimento sulle biografie
dei restauratori si rimanda a A. AFFEDE,
E. BERTI, La Galleria d’Arte Moderna di
Milano. Nuovi percorsi di ricerca tra pas-
sato e futuro, in Storia e cultura del re-
stauro in Lombardia. Esiti di un biennio
di lavoro in archivi storici, Saonara, il
prato editore, 2009, pp. 27-47. 
10. Si veda a proposito Milano, ACRA,
Faldone Palazzo Reale Villa Reale, Fasci-
colo 1949, novembre 1949. 
11. Lo studio di Adolfo Wildt fu quindi il
punto di partenza per entrambi: è grazie
alle conoscenze effettuate durante gli anni
di frequentazione del laboratorio di via
Vivaio che Bobbi continuerà a lavorare
per i grandi nomi della scultura come Ca-
stiglioni, Manzù, Supino. Milano (MI),
ACRA, Falcone Danni di guerra 1940-
1964, Fascicolo 1943-1944 Restauro al-
cune sculture GAM, Protocollo n. 129
Ufficio Amministrativo Economale del
Castello Sforzesco, 28/7/1944. 
12. Si veda in proposito: M. ANZANI, A.
RABBOLINI, Il restauro di un modello in
gesso: la “Ebe” di Antonio Canova, in
Rete Museale dell’800 Lombardo, Pro-
blemi Conservativi dei manufatti dell’Ot-
tocento. I Dipinti, la Carta, i Gessi, a cura
di M. FRATELLI e E. SIGNORINI), Atti Pro-
blemi di restauro-Giornate di studio Mi-
lano 2-8-15-23-30 maggio 2006, Saonara,
il prato editore, 2008, pp. 115-126.
13. Lo stesso Bezzola, il quale aveva un
approccio scientifico in ambito pittorico,
per la scultura, anche nelle relazioni più
dettagliate, si limita a osservazioni legate
alla funzionalità strutturale e alla giustifi-
cazione delle spese. 
14. Milano, ACRA, Faldone Danni di
guerra 1940-1964, Fascicolo 1943-1944
Restauro alcune sculture GAM, Proto-
collo n. 129 Ufficio Amministrativo Eco-
nomale del Castello Sforzesco,
23/10/1943. Si legge: «[…] circa l’assoluta
necessità di provvedere alla riparazione
delle sculture stesse in modo da ridare
loro il primitivo aspetto, affidando l’ese-
cuzione del lavoro allo scultore prof.

Francesco Wildt, in considerazione della
sua grande competenza». 
15. Milano, ACRA, Faldone Danni di
guerra 1940-1964, Fascicolo 24 febbraio
1943, Relazione febbraio danni di guerra
alla Villa Reale. 
16. Lettera alla Direzione delle Civiche
raccolte d’arte, firmata Mario Bezzola, 24
febbraio 1943, Restauro alcune sculture
GAM, Atti del Comune, Protocollo n
46333 del 1943, in Faldone Danni di
guerra 1940-1964; fascicolo 1943- 1944.
17. IBIDEM.
18. M. BEZZOLA, Milano 28 febbraio
1944, in Faldone Danni di guerra; fasci-
colo 1943-44.
19. F. WILDT, Milano 2 agosto 1944, IBI-
DEM.
20. La Dea dei fiori era stata restaurata
una prima volta nel 1989 in occasione di
una mostra, nel 2004 è stata restaurata
nuovamente con Frine, per essere esposte
nel percorso del museo. Il restauro di Tu-
mulo recente è stato condotto anch’esso
una prima volta nel 1995 e in occasione di
una mostra nel 2009. Tutti i restauri sono
stati condotti da Marilena Anzani e Al-
fiero Rabbolini della ditta Aconerre.
21. I ferri, utilizzati nella struttura esterna
o i piccoli segmenti inseriti come rinforzo
all’interno delle parti fratturate, a volte di
bronzo sono infatti elementi critici per i
fenomeni di degrado che innescano, sia a
causa dell’aumento del loro volume pro-
vocato dalla loro corrosione, sia per le
macchie di ruggine che penetrano nella
porosità del marmo.
22. Una ampia ricerca andrebbe condotta
sulle diverse soluzioni adottate nel tempo
per restituire struttura a sculture in preva-
lenza verticali spezzate orizzontalmente
alla base. 
23. Dalla documentazione archivistica
non si conoscono restauri intermedi tra
l’intervento del dopoguerra e quelli mo-
derni. Di certo però la soluzione di Wild
ha preservato l’opera da danni più gravi
che avrebbero potuto occorrere in occa-
sione di una successiva frattura, non do-
cumentata, ma che ha nuovamente
staccato le gambe di Tumulo recente. La
figura è rimasta eretta, con i frammenti in
loco grazie alla struttura di Wildt.

24. A.-P. QUINSAC, Scapigliatura, catalogo
della mostra, Milano Palazzo Reale 26
giugno-22 novembre 2009, Venezia, Mar-
silio 2009, scheda n. 192, p. 304. 
25. M. ANZANI, A. RABBOLINI, Il restauro
del materiale lapideo con i gel di Agar: il
gesso La Bella Pallanza e il marmo Busto
di Donna di Paolo Troubetzkoy, in VII
Congresso Nazionale Lo stato dell’Arte,
IGIIC, Napoli 8-10 ottobre 2009, Fi-
renze, Nardini Editore, 2009, pp. 661-668. 
26. La Bella Pallanza è oggi pezzo autore-
vole non più da deposito, quale mero mo-
mento di un processo creativo che
avrebbe condotto a altro dal gesso, ma
nella complessità della stratificazione delle
qualità dei restauri intercorsi, opera frui-
bile a pieno titolo. 
27. M. FRATELLI, A. TILIBETTI, D. RIG-
GIARDI, F. TISATO, M. PICOLLO, Open
Studio sulle semilunette della Galleria Vit-
torio Emanuele II conservate alla Galleria
d’Arte Moderna di Milano, in CESMAR7,
L’Attenzione alle superfici pittoriche. Ma-
teriali e Metodi per il Consolidamento e
Metodi Scientifici per Valutarne l’effica-
cia. 2, a cura di D. KUNZELMAN, Atti del
quarto Congresso Colore e Conserva-
zione Materiali e metodi nel restauro delle
opere policrome mobili, Milano 21-22 no-
vembre 2008, Saonara, il prato editore,
2009, pp. 113-136. 

Refererenze fotografiche 
Fig. 1, 8-9 Comune di Milano, Galleria
d’Arte Moderna; Fig. 2, 3 per gentile con-
cessione di Guido Bezzola; Fig. 4, 5, 6, per
gentile concessione di Orazio Bobbi.
Le rimanenti immagini sono di Marilena
Anzani - ACONERRE - copyright Co-
mune di Milano Galleria d’Arte Moderna.

* Conservatore Galleria d’Arte Moder -
na, Milano.
** Realizzazione di studi e ricerche nel-
l’ambito del Progetto nazionale ASRI -
Archivio Storico Nazionale e Banca Dati
dei Restauratori Italiani.
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Gli stalli del coro del Capitolo di
Aquileia: ipotesi per una nuova
datazione attraverso l’indagine delle
tecniche di esecuzione degli intagli e
delle decorazioni
Sara Menon*

Sino ai primi decenni del XX secolo
permaneva all’interno dell’abside
della basilica patriarcale di Aquileia
un coro ligneo la cui datazione ve-
niva posta al 1479. L’opera, rimossa
nel 1920-21, è ora solo per parte con-
servata nei depositi della basilica as-
sieme ad altri arredi dismessi. Nel
2008 questo coro è stato oggetto della
mia tesi di diploma intitolata “Pro-
posta di restauro degli stalli lignei del
coro del Capitolo” e con il presente
articolo mi propongo di rivedere al-
cune datazioni e considerazioni.
Anche se tanto si è scritto su Aqui-

leia credo che queste righe, che non
hanno nessuna pretesa di riuscire a
completare quella che è l’analisi del
panorama artistico aquileiese, po-
tranno almeno dare l’avvio a nuove
ipotesi di lavoro e di discussione.

Dalle fonti1 sappiamo che un certo
marangone udinese Armano di Ca-
prileis viene incaricato nel 1479 da
“Buccio de Palmulis vicario patriar-
cale della Diocesi di Aquileia […] di
fare certi banchi nella Cappella Mag-
giore della Metropolitana di Aquileia
con gli appoggi verso la muraglia se-

condo il disegno da lui fatto, e siano
di legno verniciato e colorito, e che gli
appoggi o quadri debbono essere 18, e
ciò per ducati 36 e più il legno ed i
chiodi e trasporto da Udine”. I docu-
menti successivi sono confusi nella
descrizione e spesso vi è il dubbio che
facciano riferimento ad un’altra
struttura andata perduta2.
Come già accennato effettivamente
un coro ligneo è presente in basilica
sino agli inizi del XX secolo (Fig. 1a
e 1b) documentato anche da un dise-
gno del Lanckoronski (Fig. 2). Come
si può notare dalla foto Alinari e dal
disegno, le forme architettoniche del-
l’arredo non sono assimilabili a un
coro tardogotico, ma rimandano in-
vece alla tipologia dei rivestimenti li-
gnei settecenteschi che insistono
ancora nelle absidi di molte chiese
friulane.
Foto e disegni mostrano delle assi
semplici che rivestono il subsellia
marmoreo3 mentre gli schienali (o
tergali) degli stalli, suddivisi da una
serie di doppie specchiature con in-
tagli e decorazioni, scandite da co-
lonnine tortili, terminano con una
sorta di architrave che collega tutta la
struttura, sia nella parte di destra che
nella parte di sinistra, nascondendo i
dipinti a finte specchiature marmoreeFig. 1a. Veduta del transetto della basilica patriarcale di Aquileia agli inizi del XX secolo.

Fig. 1b. Particolare della zona del coro.
Sullo sfondo si intravedono gli stalli ed il
polittico di Pellegrino da S. Daniele
(1501), nella loro collocazione prima dello
smontaggio del 1920-21.
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presenti negli affreschi popponiani
(XI secolo) del catino absidale e la
scritta commemorativa posta alla
base dei medesimi.
Davanti ai dossali sono presenti dei
semplici inginocchiatoi slegati dal
complesso che riprendono le decora-
zioni delle specchiature dei tergali.
Nel 1906 nel testo del Lanckoron-
ski4, nei documenti del Marcon5 del
1907 e negli studi successivi si è dato
per scontato che quanto documen-
tato nei secoli precedenti fosse il coro
del 1479, ma una visione ravvicinata
dei materiali sopravvissuti, lo studio
sia della struttura che delle parti de-
corative mi portano a formulare ipo-
tesi diverse.

Dati tecnologici
Quanto rimane dell’antico apparato
ligneo sono i 18 riquadri dipinti con
scene della passione dei protomartiri
aquileiesi Ermacora e Fortunato, di
forma quadrata e rettangolare (Fig.
3), incorniciati da una serie di decora-

Fig. 2. Il rilievo grafico del Lanckoronski
evidenzia gli stalli affiancati alla cattedra
patriarcale di Poppone.

Fig. 3. Riquadro di forma rettangolare
raffigurante la Tortura di Ermacora,
tratta dalle storie della passione dei proto-
martiri Ermacora e Fortunato.

zioni intagliate6 più o meno integre
(Fig. 4) e i 16 riquadri, anch’essi di
forma quadrata e rettangolare, con
dipinti a motivi vegetali stilizzati
(Fig. 5) che appartengono alla parte
inferiore degli schienali degli stalli.
Uno dei due schienali completi che si
collocavano alle estremità di destra e
di sinistra, entrambi delle dimensioni
di circa 193 x 110 cm, fungeva da
porta ed è costituto da un riquadro
figurato più quello dipinto a motivi
vegetali; l’altro presenta solamente la
seconda tipologia di decorazione.
Oltre a questi elementi sono soprav-
vissute quattro colonnine tortili e
circa 14 m. della spessa cornice che
fungeva da architrave di collega-
mento e completava superiormente i
tergali.
Le restanti parti dell’arredo ligneo
dell’abside (inginocchiatoi, panche,
ecc.) sono andate perdute forse du-
rante lo smontaggio dei primi de-
cenni del XX secolo7.
L’ossatura architettonica dei versi

Fig. 4. Particolare della cornice che decora i 18 riquadri dipinti. Sono ben visibili de-
corazioni canoniche: (1) variante del dentello continuo, (2) modanatura, (3) archetto
trilobato, (4) kyma lesbio continuo, (5) decorazione geometrica continua.
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sembra realizzata impiegando mate-
riale di recupero (Fig. 6).
Dall’analisi delle parti sopravvissute
del coro ho potuto constatare che gli
schienali degli stalli, dove ora sono
visibili le pitture, sono stati realizzati
con una tavola delle dimensioni di
circa 92x110 cm, per i tergali rettan-
golari, e con una tavola delle dimen-
sioni di circa 92x95 cm, per i tergali
quadrati. Le tavole dipinte sono in-
quadrate entro una serie di cornici ta-
gliate a 45° arricchite da intagli e
decorazioni, fissate su apposite assi
unite a mezzo legno.
Basandomi unicamente sull’esiguità
del materiale ligneo ritrovato, data la
mancanza della struttura portante di
tutto il coro, posso ipotizzare che il
marangone di Caprileis abbia proba-
bilmente seguito un metodo di co-
struzione ricorrente nel XV secolo,
assemblando gli schienali all’appa-
rato portante. Archetti trilobati ed
altre decorazioni ad intaglio delle
cornici sono state incollate probabil-
mente prima del montaggio di tutti
gli elementi strutturali, previa stesura
di uno strato pittorico sottostante di
colore azzurro, che è visibile nelle

parti non coperte dalle decorazioni.
Tali decorazioni con il tempo hanno
subito distacchi e fratture con conse-
guenti estese cadute, dovute in parte
al microclima della basilica, ma anche
al cedimento dei chiodi di tenuta
ormai ossidati. Le tavole dipinte so-
pravvissute sono visibilmente degra-
date a causa anche di attacchi micotici
e di insetti xilofagi8. I riquadri e gli
intagli decorativi sono stati realizzati
impiegando una varietà di specie le-
gnose9, che trova la sua giustifica-
zione nelle qualità particolari che
queste specie presentano, in quanto
si prestano all’intaglio e alla lavora-
zione. Le prime fasi della lavorazione
del materiale, la cosiddetta trasfor-
mazione primaria, riguardano il ta-
glio e la segagione, quest’ultima
effettuata secondo due metodi:
quello tangenziale e quello radiale10.
Dopo la prima fase le tavole ottenute
sono state lasciate ad asciugare e sta-
gionare11, in modo tale da minimiz-
zare le deformazioni successive e
aumentare la resistenza contro attac-
chi micotici e xilofagi. Dopo la sta-
gionatura le assi sono state dapprima
segate della giusta misura e poi spia-

nate e sagomate mediante l’uso di
pialle12, preparandole così per le la-
vorazioni successive. Le parti curve
inaccessibili alle pialle sono state la-
vorate e lisciate con attrezzi per for-
mare, come lime e raspe, che servono
per lavori di precisione e per aspor-
tare il materiale più rapidamente. Le
giunzioni dell’intelaiatura che i sin-
goli stalli oggi presentano sono state
realizzate mediante unioni a mezzo
legno (Figg. 7a e 7b). Esse hanno per-
messo di fissare in modo semplice
due pezzi che si incontrano a L o a
T13. Prima della realizzazione dell’in-
taglio delle decorazioni (colonnine
tortili, archetti trilobati, modanature,
ecc.), sulle assi già livellate e sagomate
sono stati riportati i disegni prepara-
tori, mediante l’uso di un cartone.
Una volta ottenuta la traccia del di-
segno sono state realizzati gli intagli
veri e propri con strumenti affilati,
quali scalpelli14, che hanno permesso
di tagliare cave sia strette che pro-
fonde, e sgorbie, che hanno rifinito
raccordi e svasature (Figg. 8a e 8b).
Per incavi profondi è stato impie ga to
anche il trapano manuale. Model-
lando dapprima le parti in rilievo della

Fig. 5. Riquadro di forma rettangolare raffigurante un dipinto
a motivi vegetali stilizzati.

Fig. 6. Verso del riquadro raffigurante la Tortura di Ermacora.
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composizione attraverso l’asporta-
zione del materiale circostante, si è
giunti così, dopo vari passaggi, alla
definizione dell’elemento decorativo
(Figg. 9a e 9b).
La tipologia dei legni impiegati nella
costruzione è però molto singolare.
Mentre la cornice intagliata, inserita
alla parte superiore degli schienali è
realizzata probabilmente in legno di
noce, raffinatissima nell’esecuzione e
senza dubbio facente parte di un ma-
nufatto tardogotico (così come le co-
lonnine tortili sopravvissute), le
restanti parti della struttura e dei
fondi dipinti sono ricavate da assi di
conifera (principalmente abete, con
alcune parti in larice). Data la costru-
zione ad incastri molto semplici, le
diverse altezze, forme e spessori delle
assi non sembrano far pensare ad una
costruzione tardogotica.

Sul verso sono presenti delle sigle che
probabilmente rimandano alla posi-
zione della struttura all’interno 
del l’abside (numerazioni che identi-
ficano i due lati del coro -A- e -B-).
L’attuale coloritura a finto noce con
riquadri dipinti con Scene dei Santi
(che sono una citazione della serie di
affreschi che sovrastavano gli stalli15)
e motivi vegetali è probabilmente
databile al secolo XVIII16. Sia nei 
piccoli dipinti a monocromo, ma
soprattutto nelle decorazioni, sembra
palese un pensiero quasi rococò, sia
nel tratto che nel disegno.
L’unica anomalia la ritroviamo sulle
cornici tardogotiche che presentano,
al di sotto delle attuali coloriture,
degli strati più antichi a tempera az-

zurra applicati nei fondi degli archetti
trilobati sopra sottili stesure prepara-
torie (Fig. 10); la tipologia del mate-
riale pittorico, la presenza in alcune
zone di un leggero viraggio in verde,
la consistenza della superficie porosa
con un pigmento azzurro macinato
grossolanamente, mi fanno supporre
si tratti di un pigmento molto simile
all’azzurrite (un’analisi è comunque
doverosa per confermare questa ipo-
tesi, che comunque non mi pare az-
zardata se la paragono a quanto
ritrovato in decorazioni simili su
molte strutture del periodo). Dal
contratto del 1479 sappiamo infatti
che l’opera doveva essere almeno per
parte dipinta.
Risalta inoltre come tali cornici tar-
dogotiche siano state impiegate con
la funzione di riquadrare i dipinti
successivi adattandole senza far at-
tenzione alla decorazione ad intaglio,
come si può bene leggere nelle giun-
zioni a 45°. Anche per le 4 colonnine
tortili rimaste riscontriamo delle ano-
malie che mostrano riduzioni ed
adattamenti.
Ci si domanda quindi, posto il dub-
bio che quanto rimane attualmente
del coro sia frutto di un rimaneggia-
mento settecentesco nel quale per-
mangono parti decorative ad intaglio
dell’opera tardogotica, quali forme e
sviluppo avesse la struttura originale.
Sappiamo solo che le forme dove-
vano essere simili a quelle “eseguite
del banco fatto in Udine per il Beato
Bertrando, da maestro Giacomo ma-
rangone”, ma vista la presenza del
subsellia e la decorazione ad affresco
nel catino absidale con la scritta com-
memorativa, la mia ipotesi è che si
trattasse di un rivestimento abba-
stanza semplice con schienali forse
non eccessivamente sviluppati in al-
tezza. Questa struttura originaria era
decorata pittoricamente negli intagli
con stesure azzurre.
Allo stato attuale la ricerca rimane
aperta a futuri sviluppi, non essendo
stati ritrovati documenti aggiuntivi

Fig. 7a. Unione a mezzo legno di tipo li-
bero.

Fig. 7b. Il disegno mostra un momento
della realizzazione dell’incastro a mezzo
legno. Tale tipologia di giunto è quella
presente attualmente negli stalli aquile-
iesi, frutto di una probabile revisione av-
venuta in epoca recente.
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che modifichino sostanzialmente
quanto già pubblicato. Si spera che in
seguito anche solo un restauro con-
servativo di quest’opera, che man-
tiene una sua importanza nonostante
la frammentarietà, consenta di appro-
fondire con indagini scientifiche
(stratigrafiche e soprattutto dendro-
cronologiche sulle tavole di struttura)
e grafici di ricomposizione lo studio
delle forme originali.
Il lavoro di ricerca sull’antico coro
del Capitolo, proposto attraverso le
pagine di questo articolo vuole, inol-
tre, creare una nuova occasione per
visitare piacevolmente un prezioso
bene della mia città.

Note
1. GRUPPO ARCHEOLOGICO AQUILE-
IESE, Gli stalli della basilica, Aquileia
1983.
2. Un documento di Bartolomeo da Por-
cia datato 1570 riporta: “Ivi (nella basi-
lica) ci sono due cori, l’uno, coperto, ha la
forma di semicerchio e contiene l’altare

maggiore, attorno al quale ci sono degli
scanni di legno, e, dietro lo stesso altare
maggiore c’è una cattedra di marmo
bianco […]”. “Alla destra dello stesso al-
tare c’è l’altro coro fatto di assi lignee e di
travi. Ivi ci sono dei sedili costruiti ad uso
dei signori canonici e degli altri chierici.
Il coro è chiuso tutto allo ingiro: ivi, per lo
più, vengono celebrati gli uffizi divini,
specialmente d’inverno”. Il luogo che un
tempo ospitava questa seconda tipologia
di coro è ora sede dell’organo.
3. Il subsellia è un lungo sedile che segue
l’intera ampiezza del semicerchio del-
l’abside, realizzato con un muro di mat-
toni e in parte ancora coperto da sottili
lastre in marmo, al di sopra del gradino
d’appoggio per i piedi.
4. K. V. LANCKORONSKI – G. NIEMANN
– H. SWOBODA, Der Dom von Aquileia,
sein bau und seine geschichte, Vienna
1906.
5. Il documento di Enrico Marcon è ci-
tato in GRUPPO ARCHEOLOGICO AQUI-
LEIESE, Gli stalli…, cit., p. 12.
6. Gli intagli della cornice ripropongono
le classiche decorazioni canoniche, come
modanature, archetti trilobati, kyma. 

7. L’aspetto attuale della basilica è frutto
di trasformazioni ed innumerevoli cam-
biamenti. Agli inizi del XX secolo fu ri-
mosso il polittico di Pellegrino da S.
Daniele del 1501 (ora conservato nell’ab-
sidiola destra del transetto) e tolti gli
stalli, che nascondevano la grande scritta
commemorativa posta alla base dell’af-
fresco nel catino absidale. Per ulteriori
approfondimenti cit. LANCKORONSKI –
G. NIEMANN – H. SWOBODA, Der Dom
von Aquileia…, cit.
8. La maggior parte degli stalli giace da
oltre un secolo sul pavimento della sof-
fitta della basilica, pertanto il degrado è
particolarmente avanzato nelle zone di
contatto con il pavimento dove l’umidità
ha favorito l’attacco micotico e xilofago. 
9. Le specie identificate attualmente
sono: abete, larice, acero, noce e altro
legno da frutto.
10. Il primo metodo è il più semplice, ra-
pido ed economico e con esso si ottiene
il massimo delle tavole utilizzabili. Il se-
condo è più costoso e richiede una peri-
zia maggiore. Il legno così tagliato risulta
però più stabile delle assi ottenute con il
taglio tangenziale.

Fig. 8a. Rilievo geometrico della decora-
zione ad archetti trilobati della cornice,
realizzato in scala 1:1. Il soggetto raffi-
gurato nella fascia decorativa, così come
le modanature e gli altri intagli, è ritmi-
camente iterato e pensato in funzione
della decorazione della cornice del com-
plesso ligneo.

Fig. 8b. Schema delle fasi lavorative del-
l’esecuzione degli intagli ad archetti tri-
lobati, realizzato in scala 1:1.
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11. Il metodo che è stato utilizzato per la
stagionatura è quello naturale, che sfrutta
il calore del sole.
12. Sono state utilizzate pialle di legno
per spianare, in modo da asportare dap-
prima il materiale in eccesso piallando in
lungo, ma anche pialle in legno per sago-
mare, adatte a tagliare denti, sbattenta-
ture, rifinire superfici curve o angoli.
13. Questo tipo di unioni si usano solo
per piccoli e semplici telai, generalmente
di dimensioni intermedie.
14. Sono stati utilizzati scalpelli ordinari
e lama smussata, adatta per le rifiniture
più precise delle decorazioni a dentelli; le
sgorbie impiegate variano da quelle a ta-
gliente interno (per le scanalature e le
cornici a curvature convesse) a quelle a
tagliente esterno (per le cornici a curve
concave). Le lame delle sgorbie hanno
sezione circolare a diversi raggi a seconda
del tipo di decorazione che si vuole rea-
lizzare.
15. Con buona probabilità ad ogni scena
affrescata, esattamente sotto, nel riqua-
dro dello stallo, corrispondeva la stessa
rappresentazione figurata.
16. Cfr. GRUPPO ARCHEOLOGICO AQUI-
LEIESE, Gli stalli…, cit. Nel 1733 gli stalli
furono dipinti a seguito dell’imbianca-
mento della basilica.
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* Diplomata presso la Scuola Laborato-
rio Restauro Beni Culturali di Mantova
nel 2008, con specializzazione in dipinti
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Fig. 9a. A) Incisione con lo scalpello su en-
trambi i lati del motivo. B) La sgorbia
consente di togliere il legno di troppo, la-
sciando un’incisione pulita.

Fig. 9b. Il disegno mostra l’uso del pun-
zone, che serve a rifinire e a decorare l’in-
taglio.

Fig. 10. Il distacco di una parte degli intagli (a), mette in evidenza la stesura di pig-
mento azzurro (b) sottostante.
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tecniche che devono rispondere alla
normativa REACH (Registration,
Evaluation and Authorisation of
CHemicals).
In questa nuova classificazione le li-
groine sono considerate Cancero-
gene di Categoria 2, sigla Carc.Cat.II
(che indica quindi la sospetta cance-
rogenità), a cui si associa la famige-
rata frase R45. Questo perché il
termine generico ligroina include
anche frazioni del petrolio con alti
contenuti di aromatici ed, implicita-
mente, di benzene!
Se però il contenuto di benzene è in-
feriore allo 0,1% il rischio non è si-
gnificativo, e viene a cadere la
necessità dell’etichettatura con R45 e
Carc.Cat.II.
Come tutti gli aggiornamenti anche
quello al REACH procede progressi-
vamente, magari favorendo i prodotti
di maggior importanza (per fattu-
rato), e lasciando indietro quelli di
minor interesse. Questa è la proce-
dura seguita dalle grandi case produt-
trici, che viene seguita poi a cascata
da tutti i distributori. Forse per que-
sto le schede delle ligroine, con i di-
versi intervalli di ebollizione, non
sono state messe ben a punto.
Infatti fino a qualche mese fa selezio-
nando la parola “ligroina” appariva
sul sito Carlo Erba:
http://www.carloerbareagenti.com
una sola scheda:

CH0145_I Vers. N° 12 Revisione
08.07.2009, relativa alla Ligroina 80-
100°C;

Questa era chiaramente una impreci-
sione, perché tale scheda era associata

a 3 ligroine con intervalli di ebolli-
zione differenti. Così come fatto no-
tare da Cremonesi nell’articolo, c’era
l’incongruenza tra la presenza della
sigla Carc.Cat.2, e l’assenza della
frase di rischio da riportare in eti-
chetta R45.
Le schede Carlo Erba sono state ag-
giornate recentemente, e dal sito (ul-
timo accesso 11/12/2009), possiamo
scaricare le versioni denominate:
CH0795_I Vers. N° 35 Revisione
04.12.2009, relativa alla Ligroina 100-
140°C;
CH2306_I Vers. N° 15 Revisione
04.12.2009, relativa alla Ligroina 75-
120°C;
CH2308_I Vers. N° 11 Revisione
04.12.2009, relativa alla Ligroina 100-
120°C.
Tutte hanno CAS 64742-32-4.

Queste schede non solo non ripor-
tano la frase R45, ma per la 100-
140°C è scomparsa anche la dicitura
Carc Cat II. Tutto a posto allora?
No, perché compare una nuova dici-
tura “H350 - Può provocare il cancro
e H304 - Può essere letale in caso di
ingestione e di penetrazione nelle vie
respiratorie.”, ovvero due frasi che ci
riportano alle preoccupazioni di par-
tenza1.
Per la Ligroina 75-120 e per la 100-
120 rimane al punto 3 la dicitura Carc
Cat.II che, abbiamo detto, scompare
al punto 3 della Ligroina 100-140°C. 
Ma cosa ben più grave per queste due
ligroine si riportano, sempre al punto
3, anche altri due codici, 3.6/1B,
3.10/1. Cosa significano? È necessa-
rio fare riferimento alla normativa
denominata GHS (Globally Harmo-
nized Systems,
http://www.unece.org/trans/danger/
publi/ghs/ghs_rev03/English/03e_pa
rt3.pdf).
In base a questa normativa si deduce
che il prodotto è un presunto cance-
rogeno, quindi più pericoloso di un

L’amico Paolo Cremonesi ha nel suo
articolo Parola d’ordine: ligroina! del
n. 24 di Progetto Restauro, riportato
sotto i riflettori la ligroina, o meglio,
la complessa famiglia delle ligroine,
mettendo chiarezza in un campo
piuttosto complesso come quello
delle schede di sicurezza e delle nor-
mative sulle etichettature. 
Sono pienamente d’accordo con lui
quando afferma che nelle schede di
sicurezza sono presenti imprecisioni
che non ci aspettiamo da grandi im-
prese multinazionali, e contraddi-
zioni spesso incomprensibili.
Purtroppo in dieci anni di attività
come responsabile dell’Ufficio Tec-
nico CTS mi sono reso conto che
sotto molti aspetti siamo più pignoli
e rigorosi noi, che non i “grandi”
della chimica internazionale.
Un esempio che ci riguarda da vicino,
dato che CTS ha da anni trattato le li-
groine pure per analisi Carlo Erba.
Una scelta dettata dalla bassissima
quantità di benzene contenuta (infe-
riore allo 0,1%), e di conseguenza
dall’assenza di rischi di canceroge-
nità.
Questo è facilmente confermabile
andando a verificare la prima ver-
sione della scheda di sicurezza
(CH1397 del 18.3.2003), che non ri-
porta la frase di rischio R45 “Può
provocare il cancro”.
Purtroppo, con una successione di
eventi ben descritti da Cremonesi,
dalla fine del 2006 l’Europa intro-
duce nuove regole e l’Italia si adegua,
con il recepimento di una nuova clas-
sificazione dei prodotti chimici, che
come alcuni di voi sanno ha portato
ad un aggiornamento delle schede

A proposito di Ligroina
Leonardo Borgioli*
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sospetto cancerogeno (la scala è 1A,
cancerogeno, 1B, presunto, 2, so-
spetto).
Al punto 11 non se ne fa menzione, e
viene solo descritto come “Irritante”,
e lo stesso si dice al punto 15, che sa-
rebbe “Informazioni sulla regola-
mentazione”. Ma ecco la sorpresa! Al
punto 16, fino ad oggi zona destinata
a indicazioni bibliografiche e altre
amenità, Carlo Erba inserisce una
serie di frasi di rischio come un
R48/20 Nocivo: pericolo di gravi
danni per la salute in caso di esposi-
zione prolungata per inalazione.
Ed un ben più preoccupante R62
Possibile rischio di ridotta fertilità.
Quasi a dire: la regolamentazione ti
dice questo, ma io aggiungo anche
quest’altro, ben peggiore, ed essendo
ancora  più prudente ti dico anche
”La società CARLO ERBA Reagenti
S.p.A., non potrà essere ritenuta re-
sponsabile per qualsiasi danno deri-
vante dall’impiego o dal contatto con
il prodotto di cui sopra”. Nel caso ti
possa saltare in mente di farmi
causa...

Passiamo ora dalla ligroina Carlo
Erba, che rientra tra i reagenti da la-
boratorio (puro per analisi), dall’ele-
vato costo, al prodotto puro, che
trattiamo con il nome Ligroina 100-
140°C, e che proponiamo ad un
costo molto contenuto (8 €/lt, circa
la metà di quello Carlo Erba).
Anche questo non riporta la frase
R45, ma è indicato come Carc.Cat.
II, nonostante che il contenuto di
benzene sia anche in questo caso in-
feriore allo 0,1%. 

Come conclusione è importante evi-
denziare come, sia per la normativa
già in vigore (REACH), sia per
quella che forse lo sarà (GHS), la
classe degli idrocarburi leggeri, a cui
appartengono anche le ligroine, è
considerata Carc.Cat.II, con alcune

precisazioni non sempre applicate.
Quello che mi sento di affermare è
che la cosa più rilevante, ai fini della
determinazione dell’effettivo rischio
di cancerogenità della ligroina, è la ri-
dotta percentuale di benzene, che
deve essere inferiore allo 0,1%, e che
confermo per tutti i tipi di ligroine da
noi commercializzate.

Note
1. Nella versione 15, Revisione:
21.10.2009, non compariva H350,
che è stato aggiunto solo dopo.

* Responsabile Ufficio Tecnico- Scienti-
fico C.T.S. Srl
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La tecnica a stampa di antica origine,
che fino alla fine del terzo decennio
dell’Ottocento domina incontrastata
nella veduta veneziana illustrativa –
soprattutto di guide storico-artistiche
della città e dei suoi monumenti – è
l’acquaforte, talvolta completata al
bulino. Tale procedimento, soprat-
tutto se paragonato a quest’ultimo, si
caratterizza per una esecuzione rela-
tivamente facile e rapida, consen-
tendo un segno sciolto ed espressivo
e il raggiungimento di una vasta
gamma di gradazioni lineari, ideali
per la resa di quegli effetti pittorici e

di prospettiva aerea così ricercati
proprio nella rappresentazione di ve-
dute e paesaggi.
Il tipo di morsura adottato è quello a
coperture, impiegato già dalla fine del
XVI secolo, come mostrano le tavole
disegnate e incise da Dionisio Mo-
retti per Il Canal Grande di Venezia
(1828) e La Piazza di San Marco in
Venezia (1831) di Antonio Quadri, le
illustrazioni del prezioso Il Palazzo
Ducale di Venezia di Francesco Za-
notto, o le raffinate vedute dei Siti
pittoreschi e prospettivi delle lagune
venete (1838).

Opere che rappresentano però delle
eccezioni: gli illustratori veneziani
mostrano infatti, in realtà, di sfruttare
raramente le potenzialità dell’acqua-
forte in termini di modulazione dei
valori tonali del segno, impiegando
viceversa per le loro vedute un nu-
mero di morsure piuttosto ridotto, in
alcuni casi davvero esiguo, rivelando
una resa del chiaroscuro affidata più
al semplice infittirsi e incrociarsi dei
segni che alla variazione di dimen-
sioni e profondità degli stessi, col
fine, certo, di una maggiore rapidità
di esecuzione ed economicità, ma con
la conseguenza di un risultato più ap-
prossimativo, come ben esemplifi-
cano le tavole de Il forestiere istruito
nelle cose più pregevoli e curiose anti-
che e moderne della città di Venezia e
delle isole circonvicine del 1819 o gli
Huit jours à Venise di Quadri, edito
nel 1823 (Fig. 2). 
Un elemento particolarmente inte-
ressante delle incisioni illustrative ve-
neziane riguarda però la tiratura,
dipendente chiaramente da quella dei
volumi cui appartengono. Nono-
stante l’acquaforte su rame agli inizi
dell’Ottocento consenta di stampare
circa mille copie1, delle quali solo
qualche centinaio realmente di buona
qualità2, il numero di esemplari dei
testi ornati da tale genere di immagini
è generalmente nell’ordine di qualche
migliaio, come mostrano alcune edi-
zioni della Nuova guida per Venezia
di Giannantonio Moschini e della
serie degli Otto giorni a Venezia di
Quadri, pubblicate anche in 2.000
copie3, o L’Italia del cav. Artaud e la
Sicilia di m. de la Salle, volume ap-
partenente alla collana L’universo 
pittoresco o storia e descrizione di
tutti i popoli comprendente, fra i nu-
merosi scorci di città italiane, anche
alcune vedute veneziane, uscito tra il
1835 ed il 1836 in dispense che, pur
con alcune flessioni, in alcuni mo-
menti raggiungono addirittura i 5.000
esemplari4.

La veduta veneziana a stampa come
corredo illustrativo di testi editi a
Venezia nella prima metà dell’800:
alcune considerazioni tecniche
Erica Schiavon*

Fig. 1. Piazza di S. Marco//Place de S.t Marc, in A. Quadri, Huit jours à Venise,
Venise, chez François Andreola imprimeur privilégié du Governement, 1823
(Biblioteca Nazionale Marciana di Venezia, coll. 123.d.223).
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Senza contare naturalmente le ri-
stampe di cui i testi di maggior for-
tuna erano spesso oggetto, per il
corredo delle quali venivano reimpie-
gate senza problemi le matrici utiliz-
zate nelle edizioni precedenti, con un
grosso risparmio di tempo e di de-
naro rispetto alla commissione di in-
cisioni realizzate ex novo.
Fra gli esempi di cui si possiede la
maggior documentazione ricordiamo
il già citato Il Canal Grande di Vene-
zia, uscito dapprima in 700 esemplari5
e altre due volte presumibilmente
nello stesso numero di copie, o Il fo-
restiere istruito edito da Giovanni Pa-
rolari, i cui rami, quasi interamente gli
stessi del Forastiero illuminato in-
torno le cose più rare e curiose antiche,
e moderne della città di Venezia e
delle isole circonvicine pubblicato da
Giacomo Storti nel 1796, vengono
utilizzati anche in tutte le successive
ristampe della guida: purtroppo non
si sono trovati i dati relativi al numero
di copie prodotte, ma anche questa
volta si può supporre uno sfrutta-
mento delle lastre oltre il qualitativa-
mente accettabile. Una situazione
analoga si trova infine nei tre alma-

nacchi per gli anni 1826, 1827 e 1829
dedicati alle Belle Arti veneziane di
Giannantonio Moschini, editi in
qualche centinaio di copie e ripubbli-
cati poi in altrettante ciascuno al-
meno un paio di volte, sempre
impiegando le stesse lastre6.
Il caso più eclatante è però rappre-
sentato dalle sei vedute disegnate da
Giuseppe Borsato e incise da Felice
Zuliani per ornare la Guida per la
città di Venezia all’amico delle belle
arti di Moschini (1815) e l’edizione
francese della stessa, che esce nel
1819 col titolo Itinéraire de la ville de
Venise et des îles circonvoisines7 (Fig.
1). I rami risultano infatti impiegati
anche in tutte le edizioni italiane e
francesi degli Otto giorni a Venezia
di Quadri, guida pubblicata due volte
in 1.500 esemplari nel 1824 e nel
1842, tre in 2.000 nel 1828, 1838, 1839
e 1847 e una volta presumibilmente
in 1.500 nel 18308, per un totale di
12.500-14.500 passaggi sotto il tor-
chio. Destino che tali matrici in parte
condividono con quello di quattro
lastre illustrative altrettanti alberghi
veneziani e di una intitolata Piazza di
San Marco//Place Saint Marc realiz-

zate, probabilmente ex novo, per gli
Otto giorni a Venezia del 1824 e riu-
tilizzate in seguito pure in tutte le
edizioni della fortunata guida
(tranne, per la veduta bilingue, in
quella del 1847).
Il fenomeno del reimpiego delle ma-
trici non è una novità: fin dalle ori-
gini della calcografia le lastre erano
abitualmente utilizzate fino al com-
pleto esaurimento semplicemente in
base alle richieste del mercato o alle
esigenze dell’editore, essendosi affer-
mata solo in epoca moderna la prassi
di distruggerle o biffarle dopo aver
raggiunto un certo numero di esem-
plari prestabilito, che ne garantisca la
qualità. Il livello di sfruttamento di
alcuni rami degli esemplari in og-
getto, però, emerso con tanta chia-
rezza e precisione dai documenti,
rimane davvero sorprendente.
La conseguenza più ovvia e immediata
di tirature così elevate e/o di un reim-
piego delle matrici così spregiudicato
è l’usura delle stesse a causa della pres-
sione del torchio e dell’operazione ri-
petuta di pulitura dall’inchiostro, che
ne determina l’appiattimento dei sol-
chi e una qualità dell’immagine, spe-

Fig. 3. G. Borsato-F. Zuliani, Le Pont de Rialto, in A. Quadri,
Huit jours à Venise...quatrième edition de l’ouvrage et
deuxieme en français, Venezia, Francesco Andreola, 1828
(Biblioteca del Museo Civico Correr di Venezia, coll.
33.H.188). 

Fig. 2. G. Borsato-F. Zuliani, Le Pont de Rialto, in G.
Moschini, Itinéraire de la ville de Venise et des îles
circonvoisines, Venezia, Alvisopoli, 1819 (Biblioteca Nazionale
Marciana di Venezia, coll. 162.d.258).
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cialmente nelle ultime copie stampate,
davvero molto bassa, come mostrano
ad esempio le tavole di Borsato e Zu-
liani dell’esemplare degli Huit jours à
Venise del 1828 (Fig. 3) conservato
presso la Biblioteca del Museo Correr
di Venezia. Il progressivo esauri-
mento della lastra comporta infatti la

restiere istruito del 1819, che non solo
presentano, rispetto all’edizione set-
tecentesca, dei rinforzi nelle ombreg-
giature ottenuti, appunto, attraverso
la ripresa della lastra (si veda ad
esempio la tavola Campanile nella
Piazza di S. Marco), ma anche, in
qualche caso, delle modifiche di stato
mediante l’aggiunta di qualche segno
o la correzione di dettagli iconogra-
fici anche rilevanti. Un caso fra tutti
è la veduta della chiesa di Santa Maria
Zobenigo (Fig. 4), nella quale il cam-
panile, crollato nel 17749 ma ancora
presente nella corrispondente tavola
del Forastiero illuminato del 1796,
viene cancellato, mostrando da parte
dell’editore un’insolita attenzione
alla veridicità e all’aggiornamento
iconografico.
Alcune volte invece lo sfruttamento
intensivo delle matrici comporta il
loro irrimediabile danneggiamento e
la conseguente necessità di sostitu-
zione. È il caso probabilmente della
veduta della facciata della basilica di
San Marco incisa da Musitelli (Fig. 5)
che ne Il forestiere istruito del 1822
sostituisce la corrispondente intito-
lata Prospetto dell’I.R. Basilica di S.
Marco dell’edizione precedente, già
utilizzata a suo tempo per illustrare
il Forastiero illuminato (Fig. 6). O an-
cora della veduta della Piazza di San
Marco incisa da Giorgio Ciani negli
Huit jours à Venise del 1847 al posto
di quella con lo stesso soggetto rea-
lizzata da Borsato e Zuliani, proba-
bilmente talmente esaurita o rovinata
(considerata la pessima qualità delle
compagne, incluse invece nell’edi-
zione) da non essere più stampabile.
Il materiale impiegato per le matrici
delle calcografie veneziane del pe-
riodo in esame è generalmente il
rame, come spesso dichiarato anche
nei titoli delle opere che illustrano,
come ad esempio il Forestiero illumi-
nato... adornata di vedute in rame,
La Piazza di San Marco... con XVI
tavole in rame, il Tempio de’ SS. Gio-

Fig. 4. Chiesa di S.a Maria Zobenigo, in Il
forestiere istruito nelle cose più pregevoli
e curiose antiche e moderne della città di
Venezia, Venezia, Giovanni Parolari,
1819 (Biblioteca della Fondazione
Querini Stampalia di Venezia, coll.
I.H.1340).

Fig. 5. Musitelli, [Basilica di San Marco],
in Il forestiere istruito nelle cose più
pregevoli e curiose antiche e moderne
della città di Venezia, Venezia, Giovanni
Parolari, 1822 (Biblioteca del Museo
Civico Correr di Venezia, coll. L. 1279/2).

Fig. 6. Prospetto dell’I.R. Basilica di S.
Marco, in Il forestiere istruito nelle cose
più pregevoli e curiose antiche e
moderne della città di Venezia, Venezia,
Giovanni Parolari, 1819 (Biblioteca
della Fondazione Querini Stampalia di
Venezia, coll. I.H.1340).

diminuzione della nitidezza del
segno, la perdita dei dettagli, special-
mente se affidati a linee sottili e una
diminuzione della profondità dei
neri, con conseguente ingrigimento
generale dell’immagine, oltre alla
scomparsa dei mezzi toni, dando ori-
gine a un fastidioso contrasto fra i
bianchi e i tratti scuri più profondi ri-
masti e riducendo la composizione a
una mera traccia sbiadita di quella
originale.
Per ovviare a tale inconveniente, in
alcuni casi le lastre sono sottoposte a
una nuova acidatura per rinforzarne i
segni incisi, prassi del resto piuttosto
frequente, come si evince ad esempio
dalle quattro tavole con gli alberghi
veneziani degli Huit jours à Venise
del 1847 conservato presso la Biblio-
teca della Fondazione Querini Stam-
palia di Venezia, la qualità delle quali,
pessima in alcuni esemplari dell’edi-
zione precedente dell’opera proprio
a causa dello sfruttamento intensivo
delle matrici, risulta invece qui molto
migliore, essendo le stampe più fre-
sche, contrastate e dai neri carichi e
brillanti. O ancora nei rami de Il fo-
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vanni e Paolo... con XIX tavole in
rame, Il fiore di Venezia... abbellita
di 200 incisioni in rame (1837) 10.
Compatto, duttile, resistente all’ossi-
dazione e (relativamente) all’usura,
tale metallo, per la sua elevata sensi-
bilità all’acido, permette infatti di ot-
tenere morsure particolarmente
regolari, nette e profonde e di conse-
guenza gamme chiaroscurali ampie e
precise, risultando quindi tradizio-
nalmente quello maggiormente adot-
tato per le incisioni all’acquaforte e
ancor più all’acquatinta.
Opere quali le Occhiatine a Venezia
di Fabio Mutinelli (1838) e, in parte,
il coevo Siti pittoreschi e prospettivi
delle lagune venete, che il compila-
tore della “Bibliografia italiana” pre-
cisa essere ornate di “intagli in
acciaio”11, mostrano però come col
tempo a Venezia al rame sia talvolta
preferito un altro materiale, pure di
antica tradizione12.
L’acciaio, per la sua durezza, aveva ri-
cominciato a diffondersi in Europa già
nel terzo decennio dell’Ottocento, in
seguito all’esigenza crescente di stam-
pare in modo economicamente con-

veniente un numero sempre più alto
di esemplari senza che la matrice si
usurasse, mantenendo anzi invariata
la qualità di stampa13.
Non stupisce quindi che anche a Ve-
nezia i calcografi comincino a interes-
sarsi a tale metallo, l’unico in grado di
tenere testa alla pietra in tirature di
parecchie migliaia di copie e quindi
particolarmente adatto agli scopi edi-
toriali succitati, specialmente conside-
rati i limiti del rame nelle alte tirature
e in caso di numerose ristampe, le
quali, del resto, interessavano gene-
ralmente proprio le guide e le opere
di carattere storico-artistico che, illu-
strate frequentemente da calcografie,
costituivano una sezione considere-
vole della produzione editoriale vene-
ziana della prima metà del secolo.
L’acciaio, consentendo l’incisione di
linee molto sottili e quindi tracciabili
in modo più ravvicinato, garantiva
inoltre un’ottima precisione di detta-
glio ed effetti chiaroscurali di note-
vole delicatezza, soprattutto in lastre
di piccolo formato, quali ad esempio
quelle  delle Occhiatine a Venezia
(Fig. 7).

I vantaggi di questo materiale sono
evidenti, in particolar modo, nelle ta-
vole dei Siti pittoreschi (Fig. 8), dove
la sottigliezza lineare e la raffinatezza
tonale raggiunte nelle ombreggiature
dei cieli li rende uno dei migliori
esempi di tutta la produzione vedu-
tistica veneziana a corredo di testi del
periodo in oggetto.
Un’altra tecnica impiegata in imma-
gini di tal genere è l’incisione su
legno di testa, introdotta da Thomas
Bewick in Gran Bretagna nel 1775,
che già Francesco Milizia nel 1797
precisava essere “più durevole che in
rame, sul quale non si possono tirare
che alquante centinaja di stampe, e
sul legno se ne tiran migliaja e mi-
gliaja sempre belle e fresche”14.
L’indubbio vantaggio economico di
poter produrre molti esemplari senza
perdita di qualità dell’immagine e la
possibilità di raggiungere esiti grafici
anche molto raffinati, analoghi a
quelli tradizionali del bulino sul me-
tallo, di cui eredita modi e linguaggio,
rende subito la xilografia su legno di
testa degna concorrente, oltre che
della più costosa incisione su acciaio,

Fig. 7. Chiesa della M.a della Salute, in F. Mutinelli, Occhiatine
a Venezia,Venezia, co’ tipi del Gondoliere, 1838 (Biblioteca del
Museo Civico Correr di Venezia, coll. m. 521).

Fig. 8. [Isola di San Giorgio Maggiore], in Siti pittoreschi e
prospettivi delle lagune venete, disegnati, intagliati e descritti,
Venezia, co’ tipi del Gondoliere, 1838.(Biblioteca  Nazionale
Marciana di Venezia, coll. 12.d.64)
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anche della stampa su pietra, soprat-
tutto in un genere prolifico come la
veduta. E ciò nonostante il procedi-
mento sia affine, tecnicamente, a
quello calcografico, prevedendo,
oltre all’esecutore del disegno, un in-
cisore che lo traduca sul supporto li-
gneo ed un tecnico che si occupi delle
operazioni di stampa, con costi mag-
giori rispetto alla più snella litografia,
che necessitava invece solo di un di-
segnatore e di un litografo.
Ciò che comunque in breve tempo
qualifica l’incisione su legno di testa
come metodo principe dell’illustra-
zione libraria è il fatto di consentire
di stampare nello stesso momento, in
tempi e maniere più efficienti della li-
tografia, immagini e testo tipogra-
fico15. Con l’inserimento in un unico
cliché e l’impressione con uno stesso
torchio e mediante una sola opera-
zione dei caratteri tipografici e della
matrice lignea, infatti, l’illustrazione
non solo può essere inserita agevol-

mente e rapidamente nel frontespizio
di un’opera, ma anche, a differenza
delle tavole calcografiche e litografi-
che, direttamente all’interno del testo
del volume, ciò che porterà a far ca-
dere in progressivo disuso l’impiego
del disegno su pietra ai fini dell’illu-
strazione libraria16.
A Venezia, intorno alla metà del se-
colo, matrici in legno vengono im-
piegate per corredare in modo
impor tante, con disegni di qualità,
uno dei primi volumi illustrati con
immagini stampate unitamente al
testo, l’Emporeo artistico-letterario
ossia raccolta di amene lettere, no-
vità, aneddoti e cognizioni utili in ge-
nerale con disegni intercalati al testo
pubblicato a fascicoli da Giuseppe
Antonelli tra il 1846 e 1854, il cui
“formato vistoso, la maniera non fa-
cile di frammischiare i disegni alla
colonne tipografiche, nonché l’ab-
bondante copia di quelli, ci fanno,
senza tema d’errore, asserire che

opera così fatta è prima e nuova in
Italia”17.
La veduta xilografica, di piccolo for-
mato, sembra invece relegata, insieme
ad immagini allegoriche, zoomorfe o
fantastiche, semplicemente all’orna-
mento di testate e finalini di capitoli o
frontespizi, come in Venezia o colpo
d’occhio letterario, artistico, storico,
poetico e pittoresco... per Giulio Le-
comte (1844 e 1847), Venezia in mi-
niatura di Francesco Zanotto
(1847-51), l’Illustrazione del palazzo
Valmarana Mangilli a SS. Apostoli,
edito da Giuseppe Kier nel 1845 e la
Guida del forestiero per Venezia an-
tica di Fabio Mutinelli (1842), dove
un’incisione su legno a piena pagina,
di una certa qualità, è inserita anche
come tavola fuori testo in antiporta,
alla tradizionale maniera delle vedute
calcografiche e, in seguito, litografi-
che.
È con Sulla architettura e sulla scul-
tura in Venezia di Pietro Selvatico
(1847) che la veduta xilografica trova
collocazione in un programma illu-
strativo di qualità non come vignetta
decorativa ma in modo più ampio ed
organico, con una propria funzione,
importanza e dignità. L’opera, corre-
data da settanta illustrazioni stampate
unitamente al testo e da alcune inci-
sioni su legno fuori testo a due tinte
che ricordano, per l’adozione del
fondino giallo paglierino e per l’ele-
ganza delle cornici fogliate, le tavole
cromolitografiche degli album turistici
e di preziose opere storico-artistiche
(fra le quali Venezia monumentale e
pittoresca, edita da Giu seppe e Michele
Kier e Venezia e le sue lagune, di Fran-
cesco Zanotto e Luigi Carrer) è pub-
blicata in 2.000 esemplari18. Oggetto
di un’ulteriore ristampa nel 1852,
mostra con grande evidenza i van-
taggi della xilografia su legno di testa
in tirature elevate, dove l’alta qualità
delle tavole, derivata dagli “eleganti
disegni” e dall’esecuzione grafica raf-
finata (Fig. 9)19, è mantenuta dal

Fig. 9. G. Pividor-G. Vajani, [Palazzo a San Moisé], in P. Selvatico, Sulla architettura
e sulla scultura in Venezia dal Medioevo sino ai nostri giorni. Studi di P. Selvatico per
servire di guida estetica, con settanta vignette in legno ed una tavola in rame, Venezia,
Paolo Ripamonti Carpano, 1847 (Biblioteca Nazionale Marciana di Venezia, coll.
68.d.196).
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primo all’ultimo esemplare e l’im-
piego dell’illustrazione intertestuale
unisce al risparmio economico un’in-
dubbia funzione di sussidio, per la
posizione occupata, alla compren-
sione dei contenuti dell’opera.

Note

1. “Giornale della Società di Incoraggia-
mento delle Scienze e delle Arti stabilita
in Milano”, vol. VIII, 1809, pp. 72-73, ci-
tato in F. MAZZOCCA, L’illustrazione ro-
mantica, in Storia dell’arte italiana.
Illustrazione, fotografia, vol. IX, tomo
II, Torino 1981, pp. 333-334.
2. A. GUSMANO, Stampa d’arte e di pre-
gio. Guida per l’identificazione e la vali-
dazione,  Milano 1999, p. 31. 
3. “Elenco delle opere stampate e pubbli-
cate in Venezia e nelle Province Venete”,
mag. 1828, pp. 52-53,  gen. 1838, p. 6 e
lug. 1839, p. 75. Sulla Nuova guida per
Venezia si veda E. SCHIAVON, La veduta
veneziana all’acquatinta nella prima
metà dell’Ottocento: alcuni esempi di il-
lustrazioni a corredo di testi, in “Arte
Documento”, n. 25, 2009, pp. 220-225.
4. “Bibliografia italiana, ossia elenco ge-
nerale delle opere d’ogni lingua stampate
in Italia e delle italiane pubblicate al-
l’estero,” a. I, feb. 1835-a. III, ott. 1837,
ad vocem e “Elenco delle opere...”, cit.,
feb. 1835-ott. 1837, ad vocem. 
5. “Elenco delle opere...,” cit., lug. 1828-
gen. 1832, ad vocem.
6. A corredo del volume dedicato all’ar-
chitettura, in particolare, viene utilizzato
un rame stampato precedentemente già
ben sei volte per illustrare il Teatro della
Fenice. Almanacco galante dedicato alle
dame edito a Venezia negli anni 1825-29
e 1837-39 e la Descrizione del teatro della
Fenice del professore Francesco Lazzari,
pubblicato nel 1836. Per notizie più pre-
cise sulle vicende legate alle varie edizioni
di tali almanacchi e sul numero di esem-
plari di ciascuno si veda E. SCHIAVON, La
veduta veneziana a stampa come corredo
illustrativo di testi editi a Venezia nella
prima metà dell’Ottocento, tesi di dotto-
rato, Università Ca’ Foscari di Venezia,
a.a. 2004/2005-2006/2007, pp. 29-31. 
7. Di queste opere non è noto il numero
di esemplari pubblicati.
8. “Elenco delle opere...”, cit., ago. 1824,
p. 97, mag. 1828, pp. 52-53, ott. 1830, p.

121, gen. 1838, p. 6, lug. 1839, p. 75,  ago.
1842, p. 98, ago. 1847, p. 84. Nell’edi-
zione del 1847 i rami riutilizzati sono
solo quattro.
9. G. LORENZETTI, Venezia e il suo estua-
rio. Guida storico artistica, Venezia 2000
(ed. orig. 1926), p. 519.
10. Ma anche, dichiaratamente, Il fore-
stiere istruito... della città di Venezia...
con 70 rami delle principali prospettive e
vedute, del 1819, Le isole della laguna  di
Venezia rappresentate e descritte, che
avrebbero dovuto uscire in fascicoli illu-
strati ciascuno da “tre tavole incise in
rame” (“Bibliografia italiana…,” cit., n.
2, 15 mag. 1829, p. 150), gli Otto giorni a
Venezia di Quadri del 1830, dal titolo di
copertina Oggetti principali da vedersi in
Venezia... col ritratto di Canova... ed
altre tavole in rame custodito presso la
Biblioteca della Fondazione Cini di Ve-
nezia e Sulla architettura e sulla scultura
in Venezia... con... una tavola in rame, di
Pietro Selvatico (1847).
11. “Bibliografia italiana…” cit., a. IV,
nov. 1838, pp. 282 e 291.
12. Nel caso dei Siti pittoreschi e prospet-
tivi delle lagune venete l’acciaio è impie-
gato per tutte le matrici tranne quelle
delle isole di San Michele, di San Lazzaro
e di San Clemente. Esse infatti sono
quelle utilizzate per Le isole della laguna
di Venezia del 1829 (come si evince dalla
perfetta corrispondenza dei segni) e per-
tanto sono realizzate in rame, come
esplicitamente viene dichiarato nella “Bi-
bliografia italiana” (per cui si veda la nota
n. 10).
13. S. LAMBERT, Printmaking, London
1983, p. 17. L’acciaiatura del rame me-
diante processo elettrolitico, sarà invece
adottata solo alla fine degli anni ’50.
14. F. MILIZIA, Dizionario delle Belle Arti
e del disegno estratto in gran parte dalla
Enciclopedia metodica da Francesco Mi-
lizia, vol. II, Bassano 1797, p. 10, citato in
F. MAZZOCCA, L’illustrazione roman-
tica…, cit., pp. 323-324. La xilografia su
legno di testa, in realtà, consente di tirare
anche fino a venti-trenta mila copie di
qualità (Le tecniche dell’incisione a ri-
lievo: xilografia, a cura di G. MARIANI,
Roma 2001, p. 61).
15. Anche una litografia può essere stam-
pata unitamente a un testo tipografico,
ma mediante due operazioni successive,
con conseguente allungamento dei tempi
e dei costi.

16. Coi processi fotomeccanici, che con-
sentiranno di stampare in maniera sem-
pre più rapida ed economica anche le
fotografie simultaneamente ai testi, pure
l’incisione illustrativa su legno decadrà
inesorabilmente.
17. Emporeo artistico-letterario ossia rac-
colta di amene lettere, novità, aneddoti e
cognizioni utili in generale con disegni in-
tercalati al testo, Venezia 1846-54, pp.
VII-VIII, citato in P. LUCCHI, Editoria e
pubblico alla vigilia della rivoluzione: il
Premiato Stabilimento Antonelli, in
“Quaderni Veneti. Daniele Manin e Nic-
colo Tommaseo: cultura e società nella
Venezia del 1848. Convegno internazio-
nale di studi, Venezia 14-16 ottobre
1999”, a cura di T. AGOSTINI, n. 31/32,
gennaio/dicembre 2000, p. 135. In realtà
la prima e più importante opera in Italia,
di grande successo, illustrata da xilogra-
fie su legno di testa era stata I Promessi
sposi di Manzoni, uscita a Milano nel
1840, con disegni di Francesco Gonin e
Pietro Riccardi, la cui incisione era stata
affidata a Luigi Sacchi, che a sua volta si
era servito della collaborazione di inta-
gliatori francesi e inglesi (sull’argomento
si vedano, fra i più recenti, R. BLANCON-
P. J. REMY, La gravure sur bois au XIX
siècle: l’age du bois debout, Paris 2001, p.
137 e F. MAZZOCCA, L’illustrazione ro-
mantica…, cit., pp. 397-411).
18. “Elenco delle opere...”, cit., ago.
1847, p. 84.
19. Rilevate dallo stesso Pietro Selvatico
che così commenta, ad esempio, la xilo-
grafia illustrativa un antico palazzo a S.
Moisé Fig. 9): “il valente artista signor
Pividor, che tanto giovò co’ suoi eleganti
disegni a far comparire men disadorne le
mie parole... trasse da questa casa ... uno
schizzo che il saporito bulino del Vajani
riprodusse assai industramente sul legno,
come qui si vede.” (P. SELVATICO, Sulla
architettura..., cit., pp. 74-75).

* Dottore di ricerca in storia dell'arte. Colla-
bora a progetti di carattere culturale e sociale
in qualità di docente, consulente, coordina-
tore, formatore del personale, catalogatore, in
particolar modo presso la Biblioteca Nazio-
nale Marciana di Venezia. 
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Muse). Il “collezionismo” ne è la pre-
messa: se a Pergamo quello degli At-
tilidi è il primo esempio di grande
raccolta di opere scultoree secondo
criteri storico-artistici, presso i Ro-
mani il collezionismo diventa “feno-
meno non solo di cultura e di gusto
ma anche di prestigio sociale e di in-
vestimento”1.
Sempre a Roma, tra il II secolo a.C. e
II secolo d.C., se pubblicamente
esposte, le opere d’arte vengono con-
siderate giuridicamente inamovibili e
catalogate in appositi registri.
È, comunque, il mito dell’antico e
della “meraviglia”, che guida tali col-
lezionismi attraverso il Medioevo
fino all’Umanesimo, epoca nella
quale il reperto diventa testimo-
nianza del passato e modello per il
presente.
Data 1471 la prima collezione libera-
mente accessibile al pubblico posta al
Campidoglio, donata da Sisto IV al
popolo di Roma; collezione nella
quale trovano posto “la Lupa, il Ca-
millo, lo Spinario, la testa di Costan-
tino, l’Ercole, le divinità fluviali” 2.
Qualche anno più tardi (sedicesimo
secolo) nasce la galleria: luogo di
“passeggio” e di intrattenimento per
i personaggi di Corte. Nel secolo
successivo la Galleria diventa spazio
espositivo e non solo di passeggio; al-
cuni esempi notevoli ne sono la Gal-
leria Borghese, Palazzo Barberini, la
Galleria Ludovisi, Palazzo Pamphilij
e Palazzo Chigi.
In ogni caso le Collezioni sono an-
cora prive di connotazioni classifica-
torie, dipendendo solo dalla volontà
e dalle disponibilità economiche del
proprietario.

Il passaggio dall’Antiquaria al Museo
può essere datato solo alla seconda
metà del XVIII secolo, quando gli or-
dinamenti museali diventano struttu-
rati secondo ambiti cronologici, di
coerenza contenutistica e l’accesso al
Pubblico è garantito a tutti.
Nascono, anche tipologicamente, i
primi grandi Musei, come il Museo
Pio Clementino (opera voluta e pro-
mossa dai papi Clemente XIV e Pio
VI) la cui Galleria Lapidaria è ordinata
tra il 1773 e 1782 da Gaetano Marini,
mentre l’edificio viene realizzato dagli
architetti Michelangelo Simonetti e
Giuseppe Camporesi che lo attrez-
zano con Gallerie e Sale, distribuite
secondo un impianto centrale che al
suo interno ospita una”rotonda” co-
perta da una cupola a lacunari (da qui
in avanti paradigma per ogni museo
sarà avere una stanza a modello del
Pantheon). L’ordinamento è eseguito
dagli antiquari Giovan Battista ed
Ennio Quirino Visconti.
In Inghilterra nasce nel 1859 il British
Museum, originato per la conserva-
zione dei manoscritti e dei libri di tre
Collezioni: i manoscritti della famiglia
Cotton, la biblioteca e manoscritti dei
conti di Oxford e la collezione di Sir
Hans Sloane.
In Francia, il palazzo del Louvre è tra-
sformato in museo pubblico nel 1793,
anche se già Luigi XVI, con la nomina
del conte d’Angivillier a direttore del
demanio statale, aveva provveduto a
concentrare e rendere accessibili al
pubblico le opere reali collocate
presso il Louvre.
Durante l’Ottocento il Museo si for-
malizza nelle tipologie grandiose, ma
austere, del Neoclassicismo (quando
non occupa immobili esistenti).
In questi edifici ex novo le antichità
contenute sono anticipate dal linguag-
gio classicista della costruzione che le
contiene, dove simmetria e misura vo-
gliono essere il paradigma ordinatore
universale.

Cenni storici
Il museo è il luogo dove il tempo si
“accumula”, insieme luogo di tutti i
tempi e, in progetto, fuori dal tempo
(Foucault), perché gli elementi in esso
raccolti (in tempi eterocliti) sono le
gettanti di una determinata weltan-
schauung, memoria fondativa da tra-
smettere alle generazioni future e
quindi, teoricamente, permanenti
(tempo eterno).
L’istituzione museale è, relativamente
recente, è infatti connessa all’opera di
catalogazione universale propria del-
l’Illuminismo. Le sue radici sono però
molto più lontane, alimentate dalla
cultura ellenistica che ne conia il ter-
mine: mouseion (luogo sacro alle

Il Museo: evoluzione di un’istituzione
Moderna
Paolo Pavan*

Fig. 1. Sala “Rotonda” del Museo Pio-
Clementino. 
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La monumentalità dei Musei è allo
stesso tempo segno dell’autorevolezza
dell’antico e della potenza dello Stato
che lo allestisce, segno di reverenza
verso l’idea di Memoria e testimo-
nianza del dominio su altri popoli e
nazioni.
Sculture e dipinti sono esibiti come
“trofei” che idealmente testimoniano
la continuità storica tra le Grandi Po-
tenze del XIX secolo e le civiltà che
edificarono piramidi e templi. Le
stesse campagne militari in Egitto si
segnalano per le razzie archeologiche
più che per controlli territoriali stra-
tegici: la valenza simbolica ed ideolo-
gica del possesso di tali reperti assicura
la legittimità culturale delle politiche
di dominio imperiale.
Ciò vale anche per l’allestimento del
Museo: “luogo della messinscena
ideologica” dove gli oggetti sono di-
sposti in ambientazioni quasi teatrali3.
D’altronde ogni museo è “metafora di
un conoscere che è anche comuni-
care”4 e quindi connesso inscindibil-
mente al pensiero dell’epoca.
Già da subito si coglie che i rapporti
di forza che determinano la nascita dei
musei sono i contemporanei punti di
crisi della museografia attuale.
Qual è la legittimità per la conserva-
zione delle metope del Partenone al
British Museum, acquistate da lord
Elgin quando è ambasciatore inglese
presso il governo turco, che domina la
Grecia di allora? 
È legittima la collocazione al Louvre
delle Nozze di Cana di Paolo Vero-
nese, opera arrivata a Parigi come bot-
tino di guerra della campagna
napoleonica in Italia e che non è resti-
tuita, dopo la caduta di Napoleone,
perché troppo grande per essere tra-
sportata?
Per quanto attiene alla forma di questi
nuovi contenitori è lo Storicismo ad
imporsi come linguaggio, che caratte-
rizza il Museo-Palazzo di tutto l’Ot-
tocento. È il caso della Glyptothek di

Monaco dell’Architetto Leo von
Klenze, del 1808 edificata per la colle-
zione di scultura antica di Ludovico I,
con le metope del tempio di Athena
Aphaia di Egina e il Fauno Barberini,
quest’ultimo acquisito a Roma, nono-
stante le proteste di Antonio Canova
che, dal 1802, è Ispettore Generale
delle Antichità e Belle Arti dello Stato
della Chiesa. Si codifica anche la di-
stribuzione della luce, la cui miglior
sorgente è considerata quella zenitale.
Come modello per la pinacoteca si
utilizza la quadreria privata delle Gal-
lerie di Palazzo Pitti.
Seguono l’Ermitage di San Pietro-
burgo, sempre progettato da Leo von
Klenze e realizzato da Vasilij Stasov
tra il 1839 e il 1852. l’Altes Museum di
Berlino è del 1830, ideato da Karl
Friedrich Schinkel (del quale parle-
remo più avanti), mentre la National
Gallery è edificata tra 1831 e 1838 da
William Wilkins, che si stratifica come
collezione a partire dalla donazione di
George Beaumont.
Data 1866 nel Regno d’Italia la legge
che pone sotto tutela dello Stato il pa-
trimonio artistico, fino ad allora ge-
stito dalla Chiesa. Con tale legge sono
istituiti i Musei Civici, aventi il com-
pito di raccogliere i Beni Culturali del
territorio limitrofo; con ciò si concede
spazio alle culture locali in controten-
denza rispetto all’accentramento che
si attua nelle grandi capitali d’Europa.
“Il museo locale spesso ha avuto ori-
gine o forte incremento per le dona-
zioni e i lasciti di cittadini, consapevoli
di compiere un dovere sociale nel ga-
rantire alla comunità la conservazione
e la fruizione di un patrimonio arti-
stico e storico sedimentato nei secoli
dalla cultura del luogo. Questo atteg-
giamento affondava le sue radici nella
erudizione di carattere locale del Set-
tecento, ma ancor più nei sentimenti
di amor patrio, esaltati dagli ideali ri-
voluzionari e, in seguito, dalla cultura
del romanticismo, che hanno raffor-

zato la concezione democratica del
museo” 5.
In ogni caso, accanto ai Musei locali
coesistono le Gallerie Statali, eredità
delle Raccolte degli Stati preunitari, in
generale rappresentanti l’eccellenza
del Patrimonio Artistico. 
Tra i primi ad essere istituito è quello
del Bargello a Firenze, che successiva-
mente diventa Museo Nazionale: in
esso sono esposte opere di importanza
capitale per la Storia dell’Arte (Bacco
ebbro e Bruto di Michelangelo, il Mer-
curio del Giambologna, il San Giorgio
e il David di Donatello ecc.) ad opere
di oreficeria, di avori, smalti e cerami-
che, dando una panoramica a tutto
tondo dello sviluppo artistico in senso
integrato.
Alla fine dell’Ottocento nascono la
Galleria d’Arte Moderna a Roma (una
delle prime gallerie europee dedicata
ad Artisti viventi) e il Museo d’Arte
Moderna di Ca’ Pesaro a Venezia. 
Il primo Novecento si contraddistin-
gue soprattutto per la nascita di Musei
di nuova concezione negli Stati Uniti.
È proprio per l’evidente mancanza di
Storia di questo Paese che vi si sedi-
mentano meglio che altrove Musei de-
dicati all’Arte Moderna: nel 1929
nasce a New York il MoMA (Mu-
seum of Modern Art). È l’anno della
grande depressione e l’Arte può essere
considerata anche come un bene-rifu-
gio per investitori che non possono
più avere fiducia nelle merci tradizio-
nali e nella Borsa. Nel 1937 nasce il
Whitney Museum e nel 1943 il Salo-
mon Guggenheim Museum (para-
grafo successivo). Essi s’impongono
per il loro nuovo linguaggio architet-
tonico, sia per forme tipologiche che
ricercano nuovi apporti nell’illumino-
tecnica e negli allestimenti, sia per l’in-
serimento di nuove funzioni:
caffetterie, ristoranti, librerie e negozi
di gadget che fanno la loro comparsa
per rendere più “amichevole” il rap-
porto con il pubblico: si tenga pre-
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sente la diversità tra città americana ed
europea, in quest’ultima infatti questi
servizi, anche se esterni, sono facil-
mente raggiungibili nel raggio di
poche decine di metri da qualsiasi
museo e non hanno alcun bisogno di
essere “introiettati”. Il modello ame-
ricano interviene anche sul concetto di
pubblico: il museo, infatti, è visto
come strumento attivo per l’educa-
zione e la formazione in senso pro-
duttivo, molto spesso in partnership
con le grandi aziende manifatturiere,
entrando in forma precisa nel ciclo
produttivo.
Negli ultimi trent’anni si è assistito in
Europa ad un certo intervento del pri-
vato nella gestione del museo, nella ri-
cerca di fondere le esigenze formative,
di trasmissione delle conoscenze ed
estetiche con l’idea di marketing: è
chiaro che se le politiche liberiste pren-
dessero piede anche nei musei questi
si ridurrebbero da “fabbriche” della
conoscenza a strumenti per l’intratte-
nimento e per gli affari. In questo
senso, in Italia, c’è e c’è stata una
chiara e comune presa di posizione di
tutti i tecnici che lavorano ed operano
nel museo contro la deriva presente
nel Codice dei Beni Culturali (Codice
“Urbani”) che istituisce la “Patrimo-
nio s.p.a.” con possibilità di “cartola-
rizzazione” del patrimonio artistico
pubblico.
Si nota inoltre una crescita esponen-
ziale nella creazione di musei: il feno-
meno è globale e sembra, a nostro
parere, essere legato più che a feno-
meni di vera “utilitas” a condizioni
extramuseali, come la rivitalizzazione
di un determinato territorio, con la
forma architettonica (il contenitore)
che spesso è più significativo delle
opere contenute. Si creano così eco-
nomie di mercato a scala di “turismo
planetario”, in una competizione da
“sovraesposizione mediatica” produ-
cente una rincorsa generalizzata alla
“grande mostra temporanea” e a

forme tipologiche di efficace impatto
visivo, ma prive di respiro museolo-
gico6.

Alla ricerca di una definizione attuale
Paradossalmente un’istituzione che ha
come obiettivo la propria durata nel
tempo, come il museo, ha in realtà su-
bito diverse trasformazioni che ne
hanno nel tempo ridefinito l’ambito
operativo. Secondo l’organizzazione
internazionale dei musei e degli opera-
tori museali (ICOM7 - International
Council of Museums) il Museo è
“un’istituzione permanente, senza fini
di lucro, aperta al pubblico, al servizio
della società e del suo sviluppo, che
compie ricerche, acquisisce, conserva e,
soprattutto, espone le testimonianze
dell’umanità e del suo ambiente a fini
di studio, educazione e diletto” (v. Sta-
tuto dell’ICOM, 1951)8.
La stessa ICOM, nell’assemblea ple-
naria di Seoul del 2004, modifica parte
di questa definizione affermando che:
“museo è un’istituzione permanente,
senza scopo di lucro, al servizio della
società e del suo sviluppo. È aperto al
pubblico e compie ricerche che ri-
guardano le testimonianze materiali e
immateriali9 dell’umanità e del suo
ambiente; le acquisisce, le conserva, le
comunica e, soprattutto, le espone a
fini di studio, educazione e diletto”. 
Dalle definizioni dell’ ICOM, inter-
vallate da un periodo di 43 anni, si
evince che ora tutto è degno di essere
conservato nel museo: se le testimo-
nianze divengono immateriali la loro
“volatilità” ed “aleatorietà” ne indi-
cano l’effimero ed anche l’ogniluogo.
Cosicché “nel presente per manente
della nostra società post-industriale si
può dire che «l’arte è dappertutto a
condizione di saperla usare». Ed è
proprio questo valore d’uso che con-
ferisce all’arte la sua dimensione con-
tempora nea. Nello spazio relativo del
presente permanente un’opera d’arte
è contemporanea se non è percepita

come ineluttabilmente moder na ma
come radicalmente moderna. Ecco un
criterio assai relativo ma è il criterio
che funziona perché sottolinea una
verità fonda mentale: se l’arte è dap-
pertutto si trova fatalmente nel cuore
del progetto, come il parametro poet-
ico per eccellenza, aleatorio e in -
terattivo”10.
Ed il Museo è il fatale interprete di
questa nuova condizione: museo dif-
fuso, museo orizzontale, ecomuseo,
museo in rete, museo nel web, museo
temporaneo, museo open space,
museo all’aperto, metalinguistico; per
non parlare dei contenuti: museo an-
tropologico, museo della storia, musei
degli oggetti d’uso, museo della mu-
sica, della scienza, della medicina….
La parola museo declina un numero
esorbitante d’aggettivi: ricchezza o
perdita di senso?
Siamo convinti che i linguaggi si spe-
cializzino e che tale processo produca
ricchezza nella cultura di un popolo,
nello sviluppo di una determinata di-
sciplina.
In questi primi anni del XX secolo,
pur non essendo chiaro ciò che sarà
tramandato siamo certi che il Museo
ne sarà un medium; parafrasando
Marcel Duchamp che affer-
mava:“Arte è ciò che indico”, noi pos-
siamo dire: “Arte è ciò che indicano i
Musei”.

Museologia e museografia
Prima di procedere all’analisi di alcuni
manufatti museali è utile distinguere
tra le due scienze che studiano ed or-
ganizzano il museo. Il loro uso non è
sempre univoco, anche se in ambito
nazionale sono ormai accettate le defi-
nizioni che seguono.
“La museologia si occupa del museo
in quanto tale. Dunque oggetto della
museologia sono la storia dei musei,
gli aspetti conservativi e quelli affe-
renti al patrimonio. La disciplina si
occupa di analizzare la struttura del

PR53a.qxd:210x297  22.03.10  8:49  Pagina 31



Federico Guglielmo III si serve dei
contributi di Wilhelm von Hum-
boldt16, conosciuto a Roma da Schin-
kel che ne diventa amico, Gustav
Waagen17, Christian Daniel Rauch
(scultore), Wilhelm von Bode18, che
operano numerose acquisizioni inter-
nazionali, arricchendo le collezioni
reali.
Nel 1815 si allestisce una mostra
all’Akademie der Wissenschaften, con
la restituzione delle opere trafugate
dai napoleonici che, riperquotendo
grande entusiasmo, induce il Re 
alla ristrutturazione in Museo delle
Scuderie: i lavori si protraggono per
alcuni anni e ci si convince dell’inido-
neità di tale spazio.
Nel 1822 il progetto è affidato a
Schinkel che localizza l’area di inter-
vento nel Lustgarten (fronte nord),
dove l’Architetto è già intervenuto
con lo Schloßbrücke, Ponte del Ca-
stello (1819/24) e la ristrutturazione
del Duomo19 (1816/20); un edifico ex-
novo che risolva non solo lo spazio ar-
chitettonico, ma dia un impulso allo
sviluppo urbano, creando una piazza
rappresentativa, il “Foro” Federiciano,
con i fronti ben definiti e chiusi: a
nord l’Altes Museum, a ovest l’Arse-
nale, a sud il Castello e ad est il
Duomo. Si completa così dal punto di
vista urbanistico il lungo asse dell’Un-
ter den Linden che corre alla Porta di
Magdeburgo e su cui si allineano “gli
edifici più rappresentativi della città”
20 e che si mostra come un vero e pro-
prio “«museo dell’architettura» berli-
nese”21.
Dal punto di vista planimetrico l’Altes
è un grande rettangolo aureo, sovral-
zato da uno zoccolo per poter dialet-
ticamente reggere la monumentalità
degli altri edifici della Piazza.
I quattro lati sono percorsi dalle galle-
rie del museo, con il vuoto interno
spartito dalla grande rotonda cen-
trale22 che definisce così due cortiletti
di risulta per l’affaccio luministico
delle sale e dei corridoi.
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museo, il funzionamento, narra la sua
natura e il ruolo sociale”11.
La museologia analizza pertanto gli
aspetti teorici del fare museo, ne di-
chiara le ideologie, le movenze sociali
e gli obiettivi cognitivi. Il vocabolo è
relativamente recente ed è stato intro-
dotto per valorizzare l’apporto teo-
rico che hanno impegnato le nuove
figure professionali, quali gli ordina-
tori, i catalogatori, i referenti territo-
riali, i ricercatori, i tecnici delle
relazioni con il pubblico, ma soprat-
tutto gli ideatori del museo.
È in sostanza tutto ciò che abbiamo
svolto nei paragrafi precedenti (in
estrema sintesi!).
“Con museografia si intende la disci-
plina che si occupa del museo per
quanto concerne la struttura architet-
tonica, l’allestimento delle collezioni,
le soluzioni espositive e tecniche, gli
spazi”12.
È la scienza più nota, entro la quale si
annoverava, prima che fosse coniato il
termine di museologia, ogni studio e
lavoro del e per il museo. Il suo am-
bito è ora relativamente ristretto al-
l’organizzazione e fruizione spaziale
del museo, ma, ovviamente, non può
essere disgiunta dalla museologia:
come abbiamo già osservato, infatti,
l’elemento espositivo non è mai neu-
trale rispetto alle opere esposte nel
museo, poiché l’allestimento, il punto
di “vista” espositivo (in entrambe le
accezioni: del come si organizza lo
spazio espositivo e del dove si pone
l’osservatore, cioè il pubblico), è sem-
pre interpretativo e strettamente con-
nesso alle unità tematiche e stilistiche
delle collezioni. Essendo luoghi e col-
lezioni sempre diversi, non vi può es-
sere un codice univoco che regoli, per
sempre, “la traduzione spaziale del-
l’ordinamento”. “La luce (l’illumina-
zione generale e quella specifica dei
singoli oggetti), il colore degli sfondi
sui quali si proiettano le immagini
delle opere, la forma dei supporti
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(cornici, basamenti) e degli elementi di
protezione (vetrine, teche, distanzia-
tori), la grafica delle didascalie e degli
apparati didattici”13 sono vero filtro
critico delle opere.

Paradigmi ed archetipi
A seguire ci occuperemo di alcuni
esempi a nostro parere significativi, di
edifici museali, cercando di dimo-
strare quanto affermato nel paragrafo
precedente sul legame tra museologia
e museografia14.

ALTES MUSEUM
La nascita di una nuova tipologia edi-
lizia, con il passaggio dalla galleria pri-
vata al museo, si impone tra Sette ed
Ottocento poiché il pubblico (anche se
è ancora ristretto agli amatori d’arte,
agli artisti, ai collezionisti e ai mercanti
d’arte) che vi accede ha bisogno di
spazi per il movimento, con determi-
nati percorsi e segnalazioni, ed am-
bienti di servizio più ampi e specifici
di uno spazio privato.
A Berlino la diffusione del pensiero il-
luminista, operata dai filosofi tedeschi
come Kant e Hegel, dai poeti e lette-
rati come Goethe e Schiller non tarda
a produrre risultati anche nell’ambito
delle concrete politiche culturali ed il
museo, visto come “Tempio della
Cultura”, ne è parte strategica: ad esso
è affidato l’obiettivo dichiarato di ele-
vare l’istruzione e le conoscenze della
Nazione.
L’Altes Museum15 di Berlino è pro-
getto di Karl Friedrich Schinkel ed è
datato 1822/30.
L’opera è commissionata da Federico
Guglielmo III, che in tal maniera
vuole procedere al riordino e riunifi-
cazione delle collezioni reali, con ac-
cessibilità pubblica ed adeguato
involucro architettonico. Molta parte
della collezione proviene da un altro
Hohenzollern, Federico II il Grande,
che tra il 1755 e 1763 aveva promosso
la costruzione della Galleria Reale rea-
lizzata da J. G. Büring a Sanssouci.
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Per accelerarne la monumentalità
Schinkel sceglie di sviluppare lungo il
fronte piazza una loggia, retta da di-
ciotto colonne ioniche di ordine gi-
gante, evitando la caratterizzazione
assiale che avrebbe isolato l’edificio, e
creando idealmente una continuità tra
la teoria delle colonne e quella delle al-
berature che fiancheggiano il Duomo.
Lo stoà ionico ha le due teste chiuse
dal prolungamento delle pareti late-
rali: si ricuce così il prospetto, incorni-
ciandolo come se fosse un lungo
pronao in antis.
Al centro, la scalinata che dalla piazza
sale al Museo doveva essere fiancheg-
giata ai lati dalle statue equestri di
Friedrich Wilhelm III e del principe
ereditario, ma che, già in fase di realiz-
zazione, sono sostituite rispettiva-
mente con una rappresentazione di
un’amazzone (di A. Kiss) e con un ca-
valiere (di A. Wolff) entrambi in lotta
con leoni.
Il tiburio, che nasconde la volta emi-
sferica della “rotonda” centrale del
Museo, emerge sopra la trabeazione
continua della loggia, con gli acroteri
delle aquile prussiane posti in asse alle
colonne sottostanti. A sua volta il ti-

burio ha sugli angoli di affaccio due
sculture rappresentanti i Dioscuri.
Tutto ciò fa emergere pacatamente un
asse di simmetria, cosicché la difficile
opera di far coesistere elemento lon-
gitudinale ed assiale risulta perfetta-
mente composta.
Sicuramente non estranea a questa so-
luzione, e in qualche modo “letta” da
Schinkel, è quella di Palladio per Pa-
lazzo Chiericati a Vicenza (1550),
dove il problema di uno spazio anti-
stante con i margini non ancora netta-
mente marcati è simile, fatti i dovuti
rapporti di scala23.
Rigorosamente spoglie le altre pareti
del Museo, percorse ritmicamente su i
due piani solo dalle aperture finestrate
e da un marcapiano in aggetto, men-
tre la muratura è a cortina. Gli angoli
di facciata sono invece sottolineati da
una pilastratura.
All’interno della lunga loggia, che fa
da filtro verso l’interno, vi è un ciclo
d’affreschi, avente per tema la lotta
dello spirito contro la barbarie, realiz-
zato da cartoni sempre di Schinkel. Da
qui, attraverso il vestibolo si può con-
vergere alla “rotonda” o, salendo le
due rampe di scale simmetriche, si può

giungere alla loggia centrale del piano
primo, dalla quale si può godere di
uno sfondato prospettico “dall’in-
terno del museo” verso la piazza.
Le stanze delle gallerie sono dedicate
al piano terra alla scultura, mentre al
piano superiore alla pittura. I pannelli
espositivi sono in tramezzi lignei or-
togonali alle pareti e frammezzano in
trentun comparti le cinque stanze
espositive. La luce laterale e le dimen-
sioni ridotte di quest’ultimi ambienti,
permettono al visitatore di concen-
trarsi meglio sulla singola opera.
Inaugurato il 5 agosto 1830, la rico-
struzione del dopoguerra (1966) della
DDR24 elimina le colonne poste nelle
stanze al piano terra, variando la foro-
metria e la posizione di alcune porte e
inserendo una scala nello spazio della
galleria nord25.
Recentemente (1996/98), un ulteriore
restauro degli Architetti italiani Giu-
seppe Caruso e Agata Torricella26 ha
ristabilito la disposizione originale di
tali elementi: riposizionamento degli
ingressi, abbattimento della scala e
collocamento nella posizione delle co-
lonne di teche pilastrate che “ideal-
mente” ne fanno le veci.
Ora si parla di connettere con un tun-
nel sotterraneo l’Altes Museum al
Bode, unificando in unico circuito di
turismo culturale la cosiddetta “isola
dei musei”.

Fig. 2. Planimetria dell’Altes Museum, inscritta nel rettangolo aureo.

Fig. 3. Foto Ottocentesca acquerellata
dell’Altes Museum.
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MUSEO A CRESCITA ILLIMITATA
Se l’Altes ben rappresenta l’ethos del
moderno Stato-Nazione che si sta for-
mando all’inizio dell’Ottocento, il
Museo a crescita illimitata di Le Cor-
busier delinea l’immagine del museo
“nell’età della macchina”.
I musei costruiti da Le Corbusier
sono: il Museo del centro culturale di
Ahmedabad (1954), il Museo di Tokio
(1957/59), il Centro delle Arti a Chan-
digarth (1964) e il museo del XX Se-
colo a Nanterre (1965) che però resta
incompiuto27. Vi è però da parte sua
un interesse tipologico che data già al
periodo eroico dell’Architettura Mo-
derna.
La sua prima stesura progettuale è il
Museo ideato ad integrazione del
Mundaneum di Ginevra del 1929. Il
Mundaneum è pensato come un cen-
tro culturale mondiale per celebrare i
dieci anni di vita della Società delle
Nazioni. Ne è l’ideatore Paul Otlet,
animatore di molte iniziative interna-
zionali e pacifiste, che nell’aprile del
1928 invia a Le Corbusier e a Pierre

Jeanneret il programma particolareg-
giato per tale complesso edificatorio.
Egli scrive che il Mundaneum di Gi-
nevra deve essere un’opera “che si
ispiri alle direttive dell’architettura
moderna, la cui economia posi sulla
funzione interna28 e non su una deco-
razione costosa e superflua”29.
Deve contenere oltre agli spazi delle
legazioni internazionali con le varie
sale ed aule ad esse dedicate, la biblio-
teca internazionale, il centro di studi
universitari internazionali, padiglioni
per manifestazioni temporanee e per-
manenti ed infine il Museo Mondiale.
La forma del Museo Mondiale è pro-
dotta da tre “navate”, senza divisori,
che corrono parallele e che si avvol-
gono in una spirale quadrata, pog-
giando su una maglia di pilotis.
Il tetto percorribile è il vero accesso al
museo ed ha i margini sospesi rispetto
alle pareti laterali delle “navate”, dove
sono collocate le finestre per l’illumi-
nazione che, quindi, proviene sempre
dall’alto. Scesi al centro del museo, si
percorrono in senso inverso le tre na-

vate in cui è ripartita internamente la
spirale. “In una navata: l’opera del-
l’uomo, quella che la tradizione, la
memoria o l’archeologia ci hanno
consegnato; nella navata adiacente,
tutti i documenti atti a fissare un
tempo, un’epoca precisa, visualizzati
da grafici, immagini, ricostruzioni
scientifiche ecc. Infine la terza navata
con tutto ciò che ci offre un luogo
specifico, le sue diverse condizioni, i
suoi prodotti naturali o artificiali
ecc.”30.
Si tratta di una vera e propria dove il
visitatore è introdotto in un percorso
che illustra una visione totale della
storia dell’Umanità.
Tale spirale, salendo verso il suo cen-
tro si innalza, con il risultato di pro-
durre l’immagine di una piramide,
probabilmente reminescenza delle ri-
costruzioni ideali pubblicate nelle ri-
viste, molto diffuse all’inizio del XX
secolo, come la forma della ziggurat
del palazzo di Sargan II a Khorsa-
bad31.
“Immaginiamo il visitatore di questo
museo: è nello spazio antistante il
Museo mondiale; (...) la piramide, a
picco sul vuoto commovente del pe-
ristilio, lo domina. Oltrepassa uno dei
grandi archi rampanti di sinistra o di
destra, è sulla prima grande piatta-
forma. S’impegna in questa strada a
spirale quadrata che, su un percorso di
2500 m., lo porterà in cima al monu-
mento. A ogni curva, un orizzonte
nuovo; a ogni spirale una vista più
ampia, Il sito aumenta a poco a poco.
Al sommo, il sito è là tutt’intero, pa-
noramico: le Alpi più altere, il lago più
soave, la città rannicchiata in fondo; ai
piedi delle sue rocce orizzontali, il Ro-
dano, questo grande fiume, che va a
gettarsi nel mare...
Allora penetra nel museo dall’alto.
Vede i quadri della gestazione del
mondo (...). Di tanto in tanto, stor-
dito, ad ogni asse della piramide e ad
ogni volta della spirale, il visitatore va

Fig. 4. Prospettiva della sala “Rotonda”
dell’Altes Museum (si veda il riferimento
alla “Rotonda” del Pio-Clementino). Fig. 5. Mundaneum; pianta, sezione e

prospetti.
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a respirare su un balcone aperto sul
paesaggio; la natura è davanti a lui,
presente.
Oppure, davanti ad una di quelle
porte esterne, passa una porta interna
che si apre sull’uomo; il suo sguardo
affonda nella notte, che si rischiara a
poco a poco, dall’interno della pira-
mide: una foresta di pilastri sottili sale
nella notte; delle lastre di vetro dise-
gnano in forma di spirale luminosa la
strada di 2500 m. che ha percorsa. Ma
in fondo, per terra, discerne, assalita
da una luce che viene da lontano, a li-
vello del terreno, una cerchia circo-
lare, alto muro liscio che contiene
qualcosa: Il Sacrario (...)”32.
Il progetto ha una seconda edizione
nel 1930, ma nessun mecenate prende
a cuore l’utopia della città mondiale di
Otlet e il progetto di L.C. resta sulla
carta.
Da questa esperienza nasce il Museo a
crescita illimitata (Musee du XXe Sie-
cle) del 1931.

Nella lettera di L.C. a Christian Zer-
vos (19 febbraio 1930) si evidenziano,
con gli schizzi e le planimetrie, la con-
tinuità ed analogia con il progetto del
Mundaneum. Il museo continua a svi-
lupparsi su una spirale quadrata, ma
questa volta i riferimenti “archeolo-
gici” scompaiono e si evidenziano i
caratteri strutturali innovativi, soprat-
tutto la possibilità di ampliamento se-
condo una crescita organica e in
funzione di finanziamenti anche “in-
termittenti”: non essendoci vincoli
specifici di “facciata” le pareti verso
l’esterno divengono progressivamente
pareti interne. “Il museo non ha una
vera e propria facciata, il visitatore
vedrà soltanto l’interno” e ancora:
“pilastri e soffitto standard, tramezzi
fissi o mobili. Massima economia” 33.
Altra differenza dal Mundaneum è
l’abolizione della rampa d’accesso dal-
l’alto: in questo caso si entra “sotto”
il percorso museale a spirale, fino al
centro del Museo dove è posta la

prima sala espositiva. Anche qui a sor-
reggere il tutto una maglia di pilotis di
7 x 7 ml. di lato.
Scomparso il modello della “monu-
mentalità storicista”, il Museo a cre-
scita illimitata illustra la teoretica
funzionalista/razionalista della mac-
china efficiente ed efficace: l’accento è
posto sull’economia del costruire, sul-
l’ottimizzazione dello spazio e della
luce, quasi a ridurre l’Architettura a
pura equazione matematica. È il
nuovo paradigma estetico già espresso
da Le Corbusier in “Altre icone: i
musei” uscito nel numero 25 de
“L’Esprint Nouveau” (1925), dove
campeggiava a copertina un bidet di
produzione industriale34.
Quando Le Corbusier afferma che
“L’Arte è ovunque nella strada che è il
museo del presente e del passato”35, ci
evidenzia non solo un nuovo rap-
porto con i media e della caduta ten-
denziale dell’aura dell’oggetto, ma che
la sua idea espositiva è quella della se-

Fig. 6. Museo a crescita illimitata; visione d’insieme del
plastico, con il museo “scoperchiato”. Si evidenziano la
facciata sempre in progress e i percorsi a “svastica” che
permettono un attraversamento delle spire della pro-
menade.

Fig. 7. Gordon Strong Automobile Objective (Sugar Mountain, Mary-
land); prospettiva aerea.
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quenza temporale di una strada da
percorrere. Come ben sanno illustrale
le sue prospettive, il richiamo è sem-
pre ad uno spazio in divenire, cinema-
tografico. L’oggetto esposto non vale
in sé, ma nella relazione con e del per-
corso.

SALOMON GUGGENHEIM MUSEUM
“La spirale, simbolo dell’eterno ri-
torno e del collegamento fra il contin-
gente e l’infinito (…)”36 riappare nel
progetto di Frank Lloyd Wright per il
Salomon Guggenheim Museum di
New York.
Più che le ascendenze storiciste deli-
neate da Vincent Scully, secondo il
quale il Guggenheim riecheggia la
scala dei Musei Vaticani di Giuseppe
Momo (1929), ci pare che Wright
guardi con evidenza al Mundaneum di
Le Corbusier. Non può essere un caso
che in entrambi i progetti, oltre allo
sviluppo in spirale del percorso espo-
sitivo, l’ingresso sia dall’alto, che il
modello sia indicato nella “ziggurat”
ed, infine, che la luce naturale abbia
ingresso da un taglio continuo posto
tra parete e soffitto, producendo un’il-
luminazione radente dall’alto. Natu-
ralmente il modello “cartesiano” di Le
Corbusier viene da Wright tradotto in
“processo organico” con la spirale ad
elica anziché quadrata.

La Salomon R. Guggenheim Founda-
tion viene ideata dalla baronessa Hilla
von Rebay (1937), amica e referente
dei Guggenheim, che raccoglie e or-
dina per loro conto la collezione che
diviene il Museum of Non-Objective
Painting (Museo della Pittura
Astratta).
I primi schizzi progettuali di Wright
sono del giugno 1943 e il progetto è
più volte rimaneggiato fino al 1956,
anche per l’opposizione della Com-
missione Edilizia di New York37,
quando inizia l’edificazione che ter-
mina nel 1959. 
Il Museo, secondo le indicazioni di
Guggenheim stesso, deve essere “una
costruzione tanto rivoluzionaria
quanto l’arte da lui collezionata”38.
Dal punto di vista strutturale l’edifi-
cio, in calcestruzzo armato, è un cono
rovesciato che poggia su dodici setti
radiali, lasciando lo spazio al suo cen-
tro vuoto, con la hall d’ingresso in-
torno alla quale si avvita la rampa
espositiva autoreggente. La luce natu-
rale proviene dal lucernaio centrale
vetrato poggiante su un telaio di tra-
vetti in c.a. precompresso e dal “ta-
glio” continuo che segue sul soffitto,
nell’innesto con la parete perimetrale,
lo sviluppo ad elica. Esternamente
non è realizzato il rivestimento lapi-
deo previsto.

Il percorso espositivo prevede che
dall’ingresso si salga con l’uso degli
ascensori alla sommità, per poi per-
correre in senso discendente la rampa
espositiva, come se la galleria fosse
una lunga promenade. La parete stessa
è leggermente obliqua in modo tale
che i dipinti appesi su di essa assu-
mano la posizione come se fossero
posti su un cavalletto: l’invito è quello
di leggere il museo come un atelier di
un artista, nel quale le opere sono an-
cora in itinere od appena terminate.
Ma il Guggenheim Museum si im-
pone anche come artefatto urbano:
trasgredendo il profilo della 5th Ave-
nue il manufatto si impone come uno
dei “dischi volanti wrightiani (che)
planano veramente in città, avvitan-
dosi a terra in un provvisorio atterrag-
gio” 39. In questo si mostra tutta
l’estraneità del Maestro alla retorica
del linguaggio della massimizzazione
della rendita fondiaria cittadina, senza
però il rifiuto tout-court della spazio
urbano, del quale il Guggenheim ri-
cerca nuove radici per una rifonda-
zione democratica.
Nel 1992 l’Architetto G. Siegel ha rea-
lizzato un’alta torre esterna di addi-
zione al museo, dove sono disposti
uffici di servizio. Ora il Museo ospita
Mostre Temporanee di notevole im-
portanza40.

IL MUSEO DEL XXI SECOLO
Nell’ultimo decennio l’edificazione di
musei è stata così intensa da non avere
numericamente confronto con quello
di cattedrali od altri edifici di culto: i
“santuari dell’arte e della cultura”
sono oggi tra gli elementi architetto-
nici che ancora in parte resistono, dal
punto di vista “fisico” alla pratica del-
l’effimero che governa la trasforma-
zione urbana.
Ci sembra però che la “frenesia” con
la quale si edificano tali musei sia, per
i seguenti motivi, inquietante:
“la smania di storicizzare checchessia

Fig. 8. Solomon Gug-
genheim Museum di
New York, disegno il-
lustrativo di progetto
della promenade.
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ha fatto sì che l’attività museificatrice
si sia rivolta spesso non solo ai capo-
lavori, ma a molte opere non degne di
essere conservate e probabilmente de-
stinate a venir scartate nel giro di qual-
che decennio. Un fatto propizio a
incitare i giovani artisti alle prime armi
a creare per il museo alimentando am-
bizioni senz’altro pericolose”41. Gli
ultimi musei edificati si segnalano, più
che per le opere in loro contenute, per
il “contenitore”, l’Architettura del
Museo in sé, che si deve mostrare
come immagine mediatica forte, in
grado di catalizzare il turismo del vil-
laggio globale. Ciò porta a “competi-
zioni” sempre più aspre e costose,
erodendo il valore museo;
Un’ulteriore conseguenza è l’estra-
neità del museo al luogo, poiché il
segno architettonico, per essere rico-
noscibile, dev’essere enfatizzato e di-
scontinuo rispetto l’intorno;
Segnaliamo inoltre che le opere sono
sempre di più multimediali e oggetti-
vamente si pongono in una condi-
zione di alterità rispetto alla spazialità
fenomenica.
La sensazione è di un’implosione vi-
cina.

GUANGDONG MUSEUM
Il Museo è inserito in un programma
integrato di altre notevolissime opere
pubbliche da realizzare in occasione
dei Giochi Asiatici del 2010, che sa-
ranno ospitati nella città di Guan-
gzhou (Cina) e che prevede, oltre
all’edificazione del Museo, il Childre-
n’s Activity Center, la Guangzhou
Opera House42, la Guangdong Li-
brary e le due torri gemelle del Guan-
gzhou West Tower43.
Non tratteremo qui del progetto vin-
citore di Rocco Yim (Hong Kong’s
Rocco Design Limited)44 per il Guan-
gdong Museum, ma del progetto di
Peter Eisenman.
Il Progetto di Eisenman si affida a
quell’arte combinatoria per la quale,
definita una regola modulare del trac-
ciato architettonico, la si sposa con
l’alea, l’improvviso scarto.
Tale tema compositivo ne ha caratte-
rizzato gran parte dell’esperienza ar-
chitettonica, fin dagli esordi45. Il
“Decostruttivismo” derivante dal-
l’arte minimalista è stato sottolineato
da critici come Frampton, che osserva
in Eisenman “una strategia del co-
struire come rovina”: dove per rovina
dobbiamo intendere l’ordine negato
dall’improvviso cambio di passo della
regola, che quindi trasforma l’esi-
stente in frammento. La volontà di Ei-

senman è quella più volte espressa di
una sequenza dinamica di spazi piut-
tosto che un «palazzo» monumen-
tale”. Nel caso del Guangdong
Museum la regola è data dai 64 esa-
grammi del Libro dei Mutamenti, I
Ching, tanto che Eisenman nella rela-
zione di progetto parla di “Scatola dei
Mutamenti”.
È evidente che il “genius Loci” qui,
altro non è che puro pretesto compo-
sitivo: indotto meta-progettuale, nes-
sun riferimento all’intorno oggettivo
e alla sua storia. D’altra parte come
non ricordare come ad Oriente molta
Architettura sia determinata da trac-
ciati assolutamente astratti (Mandala)?
Si tratta per Eisenman di avere a di-
sposizione una regola che concateni
susseguentemente le parti del Museo.
L’edificio si pone come una grande
scatola (avente pianta quadrata ed al-
tezza pari a metà lato di base), orga-
nizzata in quattro livelli, metà di vetro
e metà in pareti opache, in modo da
evocare lo yin-yang del pensiero Tao -
ista. “Il risultato è un interno mo-
derno e funzionale con una sezione
che è basata sulla cultura di un luogo
e di un popolo e che risuona di anti-
chità mentre accompagna Guangdong
verso il futuro”46.
Vogliamo osservare l’evidente forza-
tura del rimando culturale: in questo

Fig. 9. Scala dei Musei Vaticani. Fig. 10. Solomon Guggenheim Museum di New York, disegno illustrativo di
progetto verso strada.
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caso il simbolico, il mandala, del
Libro dei Mutamenti è ridotto a ma-
trice matematica, senza la forza evo-
cativa del sacro, con la solo funzione
di maglia combinatoria della geome-
tria euclidea, tema costante fin dalla
House IA. In questo senso, per Eisen-
man, un gioco (geometrico) vale l’al-
tro: che siano i due tracciati
intersecatesi di pilastri e muri della
House IIA, i rapporti numerici di scala
tra le parti nel progetto per Cannare-
gio Town Square a Venezia, il disassa-
mento dalla griglia della città di
Columbus per il Wexner Center of
the Arts …
Sinceramente ci pare che la cultura del
Luogo sia davvero assente, come nelle
architetture di Gehry, di Koolhaas,
Herzog & de Meuron, Libeskind e di
tutti i “Maestri” del Post-Moderno.
Il non-luogo della tecnica è ovunque.
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6. Si veda il testo di P.C. MARANI - R. PA-
VONI, Musei…, cit., in particolare al para-
grafo 9°, Alla ricerca di nuovi patrimoni:
museo e territorio.
7. L’ICOM è un’organizzazione interna-
zionale no-profit con più di 19.000 pro-
fessionisti aderenti ed operanti nei musei
del globo. Fondata nel 1946, è affiliata al-
l’UNESCO oltre ad essere organo con-
sultivo presso il consiglio economico e
sociale delle Nazioni Unite. Nel suo sta-
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del ruolo sociale dei musei, l’incentiva-
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professionisti di diversi paesi, la tutela
degli interessi professionali di tutti gli
operatori museali.
8. http://www.pubblica.istruzione.it/di -
dattica_museale/intro.shtml e
http://www.icom.museum/vlmp/italy.html.
9. A chiarire cosa s’intenda per testimo-
nianze immateriali è Giovanni Pinna: “Io
sono del parere che a una prima analisi si
possano identificare almeno tre categorie
di beni immateriali che contribuiscono a
formare, in modo diverso, quello che

viene definito patrimonio culturale imma-
teriale (…) La prima categoria comprende
azioni sociali che fanno parte delle abitu-
dini di questa o di quella comunità e che
hanno anche un’espressione fisica (per
esempio riti culturali, economie tradizio-
nali, modi di vita collettivi, espressioni del
folklore ecc.). Nella seconda categoria in-
serisco le forme di espressione individuali
e collettive prive di una loro fisicità: il lin-
guaggio, la memoria, le tradizioni orali, i
canti e la musica tradizionale non trascritti
ecc. Infine una terza categoria di beni im-
materiali è quella che c o m p rende i si-
gnificati metaforici o simbolici degli
oggetti che costituiscono il patrimonio
tangibile. Ogni oggetto comprende infatti
in se stesso due parti, la sua fisicità (forma,
bellezza, dimensioni ecc.) e il suo signifi-
cato (che deriva dalle vicende storiche cha
ha subito, dall’interpretazione che dell’og-
getto viene data, dal rapporto che si in-
staura con gli individui che ne vengono a
contatto, dalla capacità di mettere in con-
tatto il presente con il passato ecc.)”. G.
PINNA, Musei e Patrimonio immateriale,
in “Nuova Museologia”, Rivista seme-
strale del Comitato Italiano dell’Interna-
tional Council of Museums; giugno 2003,
n. 8, p. 11.
10. P. RESTANY, La vita la viviamo al pre-
sente permanente, in “Domus”, n. 740,
luglio-agosto 1992, p. 17.
11. http://it.wikipedia.org
12. http://it.wikipedia.org
13. M. V. MARINI CLARELLI, Che cos’è…,
cit., p. 86.

Fig. 11. Guangdong Museum (Gangzhou – China); prospettiva notturna (pro-
getto di Eisenman).

Fig. 12. Guangdong Museum (Gangzhou –
China); visione del plastico di progetto, senza il
tetto e le pareti perimetrali (progetto di Eisen-
man).
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14. “La struttura architettonica che ospita
un museo non ha solo il fine di raccogliere
fisicamente le opere esposte ma è soprat-
tutto un luogo di diffusione di ‘informa-
zione’, informazione sulle opere, gli
autori, i periodi storici a cui si riferiscono,
il passato in genere. Sia che si tratti di un
edificio costruito appositamente per ospi-
tare un museo sia che si tratti, invece, di
un edificio già esistente ma riadatto a
museo, la struttura delle sale e dei percorsi
espositivi deve essere studiata proprio in
funzione dell’elemento informazione”.
Paul Virilio, intervista a Mediamente,
Media building del 20/05/99.
http://www.mediamente.rai.it/HOME/tv
2rete/mm9899/aforismi/index.htm
15. L’Altes Museum, letteralmente in te-
desco significa “museo vecchio”, chia-
mato così dopo l’apertura del Neues
Museum (nuovo museo).
16. “Karl Wilhelm von Humboldt (1767-
1835) Storico dell’Arte e primo curatore
dell’Altes Museum; fu amico di Schiller e
di Goethe, esponente del neo-umanesimo
che si ispirava alla classicità greca; fratello
di Alexander, il famosissimo esploratore e
geografo. In qualità di ministro del culto e
della pubblica istruzione, egli introdusse
una riforma scolastica ispirata ai princìpi

del nuovo umanesimo estetico schille-
riano, e sostenne allo stesso tempo anche
le riforme parallele condotte da Karl von
Stein nell’ambito socio-economico (so-
prattutto l’abolizione della servitù della
gleba) e da Gerhard Johann Scharnhorst
(maestro del filosofo e stratega Karl von
Clausewitz) in quello militare (incorag-
giando l’umanizzazione del soldato)”;da
Diego Fusaro, in:
http://www.filosofico.net/humboldt.htm
Vedi anche (in spagnolo):
http://gl.wikipedia.org/wiki/Wilhelm_vo
n_Humboldt .
17. (Amburgo 1794 - Copenhagen 1868).
Svolse un ruolo di rimo piano nel dar vita
agli studi di storia dell’arte della scuola
berlinese. Fu tra i primi direttori di museo
dotati di una solida formazione professio-
nale e la sua nomina nel 844 all’Università
di Berlino diede alla storia dell’arte la di-
gnità di disciplina universitaria. Figlio di
un pittore parente di Tieck e in stretto
contatto coi romantici, scoprí la propria
vocazione grazie a Boisserée. Durante un
prolungato soggiorno a Roma, prima dei
suoi anni di studio a Breslavia e ad Hei-
delberg, conobbe i nazareni e Koch. Ru-
mohr, che lo introdusse nel Museo di
pittura di Berlino, gli insegnò ad apprez-

zare e a collezionare opere d’arte. Grande
conoscitore, e dotato di una prodigiosa
memoria visiva Waagen percorse l’Europa
fino a San Pietroburgo, visitando le colle-
zioni pubbliche e private, registrando i ri-
sultati delle sue ricerche sotto forma di un
diario di viaggio, redatto in stile vivace, e
in forma di un manuale per viaggiatori;
diede loro in seguito una veste più scien-
tifica organizzandoli come repertori clas-
sificati secondo criteri più o meno
topografici: Le opere d’arte e gli artisti in
Inghilterra e a Parigi (1831-39); Le opere
d’arte e gli artisti in Germania (1843-45);
Le opere d’arte e gli artisti a San Pietro-
burgo (1864); Le opere d’arte e gli artisti a
Vienna (1866-67). Tali repertori costitui-
scono ancor oggi una miniera d’in -
formazioni che non soltanto integrano il
materiale artistico, ma sono anche frutto
di una selezione qualitativa. Waagen si
propose come compito principale quello
di costituire la collezione del Museo di
Berlino e di redigerne il catalogo; a que-
sto scopo acquistò numerosi quadri di
maestri italiani (la cosiddetta Lavinia di
Tiziano, la Madonna Terra-nuova di Raf-
faello), di primitivi tedeschi e soprattutto
fiamminghi, nonché di Frans Hals. Nel
1862 fu pubblicato il suo Manuale delle

Fig. 13. Guangdong Museum (Gangzhou – China);
visione prospettica dell’interno del Museo (progetto
di Eisenman).

Fig. 14. Guangdong Museum (Gangzhou – China); visione prospettica
del Museo (progetto vincitore del concorso - Rocco Yim).
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scuole tedesca e olandese; l’apologia di Ru-
bens, cui doveva poi riferirsi Burckhardt,
risale al 1833. Per quanto riguarda i pri-
mitivi, sin dal 1822 Waagen aveva ricono-
sciuto, in un’opera precoce e notevole sui
fratelli van Eyck, l’importanza storica dei
due artisti alle soglie del rinascimento:
analizzandone l’opera nel suo contesto
storico, l’esemplare monografia concretò
la concezione romantica che Waagen ebbe
della storia dell’arte. In seguito s’interessò
alla miniatura medievale, di cui si propo-
neva di sottolineare il fondamentale ruolo
di cerniera tra antichità e Medioevo in una
storia della pittura fondata sulle sue perso-
nali osservazioni; opera che, peraltro, non
riuscì a realizzare. (hm). In: Enciclopedia
dell’Arte Einaudi.
18. Direttore generale dei Musei berlinesi,
personalità di prestigio e studioso del Ri-
nascimento Fiorentino; direttore del Kun-
sthistorische Institut in Florenz.
19. Eretto da J. Boumann tra il 1747 e
1750, occupa il lato orientale del Lustgar-
ten, in opposizione all’asse dell’Unter den
Linden.
20. G.P. SEMINO (a cura di), Schinkel, Za-
nichelli editore, Bologna 1993, p. 45.
21. IBIDEM, p. 45.
22. Il riferimento è al Museo Pio-Clemen-
tino è evidente, anche dai disegni prospet-
tici che Schinkel realizza.
23. Peraltro anche la presenza di un corso
d’acqua è analogo.
24. Repubblica Democratica Tedesca.
25. “Tra il 1943 e il ‘45 dal cielo sopra Ber-
lino piovve morte: 71 mila tonnellate di
bombe, 75 milioni di metri cubi di mace-
rie! Anche l’Altes Museum (come quasi
tutti i musei berlinesi) andò in parte di-
strutto - figurarsi che una bomba l’ hanno
ritrovata ancora inesplosa proprio ieri, ri-
sistemando il giardino del museo - e fu ri-
costruito negli anni Sessanta dal regime di
Berlino est ma con il gusto della Berlino
Est di quegli anni: via, dal nuovo progetto,
le colonne che scandivano le sale! Via le
pareti scure! Via i pavimenti d’epoca”.
Sergio Frau, in Repubblica, 29/05/1998; 
p. 41.
26. Insieme ad un gruppo di altri proget-
tisti formato da: Andrea Brachetti, Si-
mone Fumagalli, Giulia Migiarra, Egidio
Barborini (grafica).
27. Le Corbusier muore il 27 agosto 1965
a Cap Martin di una crisi cardiaca durante
un bagno in mare.

28. Parole chiavi per comprendere la tra-
sformazione ideologica del museo nel XX
secolo che, come le altre architetture di
L.C., è una vera e propria macchina, in cui
il simbolico è ridotto alla pura geometria e
alla scelta dei tagli scenografici dell’in-
torno.
29. G. GRESLERI - D. MATTONI, La città
mondiale: Andersen, Hébrard, Otlet, Le
Corbusier, Venezia 1982, p. 311.
30. W. BOESIGER – H. GISBERGER, Le
Corbusier 1910-65, Zanichelli editore,
Bologna 1987, p. 234.
31. D. MATTEONI, Mundaneum, in
AA.VV. “Le Corbusier – enciclopedia”
Electa editrice, Milano 1988, p. 312.
32. Il Sacrario è posto al centro del Museo.
33. lettera di L.C. a Christian Zervos (19
febbraio 1930). In: W. BOESIGER – H. GI-
SBERGER, Le Corbusier…, cit., p. 236.
34. In quell’articolo Le Corbusier af-
ferma: “I musei sono appena nati e un
tempo non esistevano. Nell’incoerenza
tendenziosa dei musei. Il modello non esi-
ste; soli possono esistere gli elementi di un
giudizio. Il vero museo è quello che con-
tiene tutto”. Tratto da B. COLOMINA,
Esprit, in AA.VV, Le Corbusier – enciclo-
pedia, Electa editrice, Milano 1988, p. 167.
35. IBIDEM, p. 168; citazione da «L’Art de-
coratif d’aujourd’hui» 1925. 
36. M. TAFURI – F. DAL CO, Architettura
Contemporanea, Electa Edizioni, Venezia
1976, p. 358.
37. I collaboratori di Wright, “William
Wesley Peters e John Rattenbury impie-
garono un inverno a rivedere i dettagli,
fino a quando la Commissione Edilizia di
New York non approvò il progetto per il
quale erano già state gettate le fonda-
menta” (In W. A. Storrer, Frank Lloyd
Wright – Il Repertorio, Zanichelli Edi-
zioni; Bologna 1997; p. 430). La direzione
dei lavori è affidata a William Short,
David Wheatley e Morton Delson, men-
tre il carattere in ottone dell’insegna è pro-
gettato da John Ottenheimer.
38. M. STIPE, Frank Lloyd Wright – Dise-
gni, Ricordi, Edizioni White Star, Vercelli
2006, p. 76. La collezione è composta da
opere acquisite negli anni trenta: Wassilly
Kandinsky, Paul Klee, Kasimir Malevich,
Piet Mondriaan; ad essa si aggiunge il la-
scito di Justin K. Tannhauser con opere
dell’impressionismo, del post-impressio-
nismo; una sezione di artisti americani:
Jackson Pollock, Willem de Kooning,

Mark Rothko, Franz Kline, Frank Stella,
Robert Rauschemberg, Roy Lichtenstein
ed Andy Warhol. All’inizio degli anni no-
vanta è stata acquisita la parte più consi-
stente della collezione di Giuseppe Panza
di Biumo con opere del Minimalismo, del
concettuale, del Futurismo e della Nuova
Oggettività. (P.C. Marani – R. Pavoni,
Musei…, cit.).
39. M. TAFURI – F. DAL CO, Architettura
Contemporanea…, cit., p. 362.
40. http://www.metmuseum.org
41. G. DORFLES, Il Museo tra storia ed ar-
chitettura, in “Domus”, n. 876, dicembre
2004, p. 64.
42. Di Zaha Hadid.
43. Incarico affidato a Wilkinson Eyre Ar-
chitects e Arup, vincitori del relativo con-
corso; il cantiere aperto nel 2005 si
prevede sarà chiuso entro il 2009; si tratta
in realtà di opera a capitale misto pub-
blico/privato.
44. Il concorso ad invito, con nove Desi-
gners, è indetto nel 2003 si chiude nel
maggio del 2004. Il Progetto di Rocco
Yim è una sorta di grande scrigno (trea-
sure container) di 60.000 mq. per un costo
previsto di 900 milioni di yuan.
45. Si veda la tagliente critica che ne fa M.
TAFURI, Five Architects NY, Officina Edi-
zioni, Roma 1976.
46. Illustrazione di Peter Eisenman per il
Wexener Center for the Arts a Columbus
(Ohio). Contenuto in: Eisenman; History,
Italy, monografia della rivista “Area” n.
74; maggio/giugno 2004, p. 160.

* Architetto. Ha svolto docenze presso lo
IUAV e la SSIS di Ca’ Foscari. Cofonda-
tore del FLUXUS TATA e di DESIGN
WORKSHOP. È segretario dell’ARCO
(Forum per l’Architettura Contempora-
nea).
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