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La vicenda dell’ala “Cosenza” della GNAM. Palma Bucarelli e Argan

-La necessità dell’ampliamento (Gropius)
-Le concezioni museali dell’architettura razionalista italiana
-La sezione generatrice dello spazio 

Luciana Miotto così riassume la vicenda italiana durante il ventennio
fascista: «I primi allestimenti espositivi “moderni” sono comparsi in
Italia negli anni trenta in alcuni settori delle grandi manifestazioni tem-
poranee, come le Triennali di Milano e le Quadriennali di Roma, o nelle
specifiche mostre di propaganda del regime fascista. In tali occasioni effi-
mere i giovani architetti e i designer razionalisti trovavano infatti spazio
per esprimersi. I rari musei realizzati durante il fascismo venivano affida-
ti ad architetti accademici, che li concepivano in fredde forme monu-
mentali, oppure li riordinavano in stili falsi, di gusto ottocentesco»1.
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1

1.5.1. Carlo Scarpa, allestimento della
mostra “Piet Mondrian”, Galleria
Nazionale d’Arte Moderna 1956,
immagine dei pannelli e della struttu-
ra di collegamento.

1.5 Il dopoguerra. Una fase di stanchezza e riflessione



La ricostruzione è sintetica ma precisa anche se non considera il ruolo
dei musei realizzati per l’E42 dagli stessi giovani architetti che si erano
distinti nelle varie mostre.
Nei primi anni di guerra si manifesta un primo tentativo di immaginare
un volto nuovo per le collezioni storiche italiane: il direttore delle
Gallerie dell’Accademia di Venezia, Vittorio Moschini, incarica Carlo
Scarpa del nuovo allestimento.
Nell’immediato dopoguerra in Italia, accanto ai numerosi problemi lega-
ti alla ricostruzione, si manifesta il problema di ricollocare le numerosis-
sime raccolte immagazzinate in luoghi sicuri o recuperate dopo le confi-
sche naziste.
Le sedi storiche, distrutte, danneggiate o anche solo giudicate non più
adatte, sono interessate da un rinnovamento necessariamente legato alla
scarsezza di mezzi a disposizione.
In questa stagione sono progettati e realizzati alcuni degli allestimenti
più significativi della museografia italiana.

A Roma la situazione sembra stagnante fino ai primi anni cinquanta.
Nel 1956, Palma Bucarelli, sovrintendente della Galleria Nazionale
d’Arte Moderna, incarica Carlo Scarpa dell’allestimento della Mostra di
Piet Mondrian.
L’architetto veneziano ha in quegli anni già portato a termine alcuni dei
suoi progetti più importanti: dal 1945 a più riprese il riordino delle
Gallerie dell’Accademia a Venezia, nel 1953 la sistemazione delle Sezioni
storiche del Museo Correr, sempre a Venezia, nel 1953-54 il restauro e
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1.5.2-3. Carlo Scarpa, allestimento
della mostra “Piet Mondrian”,
Galleria Nazionale d’Arte Moderna
1956, immagine dell’ingresso e schiz-
zo prospettico.



l’allestimento della Galleria nazionale di Sicilia a palazzo Abatellis a
Palermo, nel 1954 fino al 1956 il riordino parziale delle Gallerie degli
Uffizi a Firenze.
Nello stesso anno si trova contemporaneamente a progettare il padiglio-
ne del Venezuela alla Biennale, la Gipsoteca di Possano e la Mostra di
Mondrian.
La Bucarelli si rende conto della difficoltà di coniugare la magniloquen-
za dell’architettura di Bazzani con le idee di Mondrian e allo stesso
tempo teme che «… l’estro dell’architetto trascinato dalle proprie crea-
zioni rischi di soffocare il testo e che la presentazione diventi essa la pro-
tagonista»2; tuttavia si trova subito d’accordo con le idee di Scarpa, par-
ticolarmente attratto dal neoplasticismo, ma convinto di non dover fare
un’architettura con il linguaggio di Mondrian.
Probabilmente la mostra allestita da Scarpa conferma che la Galleria
Nazionale d’Arte Moderna, progettata da Bazzani nel 1911 e ampliata
nel 1933 dallo stesso architetto, non soddisfa più le esigenze di un museo
contemporaneo e necessita di un ulteriore ampliamento.
Palma Bucarelli vuole che il progetto rispecchi l’importanza che deve
assumere la Galleria Nazionale e chiama Gropius: nel 1960, il maestro
tedesco esegue un sopralluogo prendendo appunti e facendo fotografie
ma l’incarico non si concretizza.
Di nuovo si pone la questione della scelta e del progettista e la soprinten-
dente decide questa volta di scegliere tra gli italiani: 

« Mi posi il problema: quale architetto italiano poteva affrontare un’im-
presa la cui prospettiva aveva attratto, qualche anno prima, uno dei mas-

2 Bucarelli, Palma, in “L’architettura”,
n. 17, marzo 1967, p. 43.
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1

1.5.4. Carlo Scarpa, allestimento della
mostra “Piet Mondrian”, Galleria
Nazionale d’Arte Moderna 1956, 
planimetria con indicazioni del per-
corso espositivo. 



simi maestri dell’architettura moderna? Dovendo fare una scelta, mi
chiesi quale degli architetti italiani fosse più vicino a Gropius: per livello
qualitativo, per ideologia architettonica, per metodo progettuale, per
interesse al tema specifico. Non mi ci volle molto a decidere: Luigi
Cosenza. Perché? Perché non solo egli era uno dei maggiori architetti
italiani, ma anche perché – come Gropius, come Wright, come Mies van
der Rohe – era persuaso che per un architetto moderno il museo fosse un
tema assolutamente congeniale e propizio. Non per offrire un congruo
scenario a quelle straordinarie ma esigenti, difficili protagoniste che sono
le opere d’arte, ma perché, a partire dal razionalismo, tutta l’architettura
moderna aveva una forte componente pedagogica. Per Cosenza, il fine
sociale e specificamente educativo dell’architettura era un principio non
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1.5.5. Carlo Scarpa, allestimento della
mostra “Piet Mondrian”, Galleria
Nazionale d’Arte Moderna 1956, pla-
nimetria con percorsi, pannelli, note e
schizzi a margine.



72

ORIGINE ED EVOLUZIONE DELLE STRUTTURE MUSEALI

meno teorico che morale, al quale nel suo lavoro l’architetto, a Napoli, si
era costantemente, quasi pervicacemente ispirato»3.

Probabilmente sulla scelta influiscono i giudizi positivi che riscuote la
fabbrica Olivetti a Pozzuoli, appena terminata da Cosenza, che propone
un’architettura semplice e integrata con la natura.

L’idea dell’ingegnere napoletano parte dalle stesse premesse e tiene in
considerazione le indicazioni della committenza; per il funzionamento di
un museo contemporaneo è necessario avere oltre ad uno spazio esposi-
tivo flessibile e ben illuminato, un auditorium, un ristorante, un bar, sale
di lettura e di riposo.
Cosenza decide di non utilizzare l’area a disposizione completamente,
oltre 6000 mq alle spalle dell’edificio esistente, dando molta importanza
agli spazi verdi, progettati da Pietro Porcinai: due corpi allungati paral-
leli, la Galleria staccata dall’edificio di Bazzani e connessa da due passag-
gi, e la biblioteca, più piccola e ad un solo livello, sono collegati sul lato
ovest del lotto dal volume dell’auditorium. 
Le corti, quadrata quella dei cipressi nell’auditorium, allungata quella
degli olmi tra biblioteca e galleria, sono integrate con gli spazi del museo
attraverso aperture collocate in punti precisi del percorso. Lo spazio
esterno è visto come una prosecuzione dello spazio interno.
Osservando i disegni, ricchissimi di annotazioni, delle varie soluzioni ela-
borate, è facile capire quanta importanza è data allo studio delle sezioni,
vista anche l’articolazione orografica del lotto; al di sotto della copertu-
ra, posta ad una quota costante, i vari corpi di fabbrica si adattano alle
variazioni altimetriche del terreno secondo la loro funzione.

1.5.6. Galleria Nazionale d’Arte
Moderna, ala Cosenza, 
Palma Bucarelli e Luigi Cosenza
durante un sopralluogo in cantiere,
primi anni ottanta.

3 Bucarelli, Palma, Ampliamento della
galleria nazionale d’Arte Moderna.
Progetto di Luigi Cosenza, in Cosenza,
Giancarlo, Bazzarini, Vittorio (a cura
di), Luigi Cosenza: L’ampliamento
della Galleria Nazionale d’Arte
Moderna ed altre architetture 1929-
1975, CLEAN, Napoli 1988, pp. 13-
14.



Proprio la sezione dello spazio espositivo merita una particolare atten-
zione.
Cosenza infatti individua cinque punti fondamentali che definiscono il
problema espositivo: l’oggetto, l’occhio, la sorgente luminosa, il piano di
terra, la direzione del movimento; la caratterizzazione formale della sua
architettura deriva esclusivamente dalle relazioni che si instaurano tra
questi elementi. L’ambiente flessibile e dotato di luce naturale modulata
dai lucernari e dai nastri orizzontali schermati da lame orizzontali che ne
deriva esprime bene il modo di concepire l’architettura dell’ingegnere
napoletano: «strumento [che ha] il suo linguaggio espressivo nella volu-
ta modestia della sua presenza visiva. Questo non significa affatto la sua
negazione come componente attiva nella soluzione del problema, né l’eli-
minazione del suo valore storico di grande arte popolare. Proprio nella
voluta esaltazione dei suoi componenti, nella prevalenza sensibile di que-
sti contenuti sulle forme, potrebbe fissare le radici per trovare un modo
nuovo di progettare. Non più l’opera d’arte figurativa capace di trovare
la rispondenza nelle composizioni spaziali di carattere architettonico, e
quindi condotta anche a rispecchiarsi in essa; ma un’architettura capace
a sua volta di costruire superfici e spazi modellati per esaltare le creazio-
ni figurative»4.
Volendo riassumere si può utilizzare un’altra frase contenuta nella rela-
zione: «L’impostazione del problema compositivo può così riassumersi.
Abbiamo dei Monumenti trasformati in Musei, dei Musei costruiti come
Monumenti; invece si vuole a servizio dell’arte figurativa moderna, rea-
lizzare un Museo senza Monumento»5
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4 Cosenza, Luigi, Relazione descritti-
va, Archivio Cosenza, s. d., riportato
anche in Cosenza, Giancarlo e
Bazzarini, Vittorio (a cura di), op. cit.,
pp. 209-210.
5 Ibidem.
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1.5.7-8. Luigi Cosenza, Galleria
Nazionale d’Arte Moderna, ala
Cosenza, plastico e planimetria, 1965.
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Il progetto avrebbe avuto la possibilità di creare un  «centro di propul-
sione culturale, in una capitale culturalmente depressa com’è Roma»6,
come dice Giulio Carlo Argan, ma la realizzazione è stata lunga e trava-
gliata.
Nonostante l’impegno dello stesso Argan, dal 1976 al 1979 sindaco di
Roma, e della sovrintendente Bucarelli, l’opera non ha l’appoggio di
tutti. 
Nel 1988, dopo la morte del progettista, si decide per l’inaugurazione
parziale dell’opera; mancano infatti gli impianti nella zona di ingresso e
la sala al piano inferiore con i raccordi con la corte, l’auditorium non è
completo come del resto la biblioteca.
I due livelli della galleria espositiva sono collegati da una scala non pre-
vista dal progetto.
Di fatto l’opera non viene mai portata a termine e nel 2000 si decide di
bandire un concorso per la nuova progettazione dell’ampliamento.

Il progetto vincitore, degli architetti Diener e Diener, è l’unico che pre-

6 Argan, Giulio Carlo, L’architettura
ragionata, in Cosenza, Giancarlo e
Bazzarini, Vittorio (a cura di), op. cit.,
p. 24.

1.5.9. Luigi Cosenza, Galleria
Nazionale d’Arte Moderna, ala
Cosenza, 
scorcio del plastico dal lato di via
Gramsci, 1965.



vede la totale demolizione, rispecchiando la volontà dell’allora soprin-
tendente Pinto, non benevola nei confronti dell’ala Cosenza7.
L’ampliamento degli architetti svizzeri, non particolarmente riuscito, non
tiene in considerazione nessuno degli elementi fondamentali del proget-
to Cosenza: il corpo di fabbrica è unico, in aderenza all’edificio di
Bazzani e illuminato da lucernari a nastro.
La parte terminale dell’edificio verso ovest, occupata dall’auditorium, si
affaccia sulla strada carrabile attraverso una grande vetrata che nel pla-
stico è rappresentata con l’allestimento di statue.
Il prospetto nord è caratterizzato da superfici verdi realizzate attraverso
piante rampicanti.
Le proteste, provenienti da varie istituzioni culturali, per la demolizione
dell’unica opera romana di Luigi Cosenza, un’architettura di valore, sep-
pur incompleta, insieme alla posizione della nuova sovrintendente
Vittoria Marini Clarelli, hanno condotto alla decisione di non procedere
alla realizzazione del progetto Diener e all’eventuale modifica dello stes-
so in funzione del completamento e del restauro dell’opera dell’ingegne-
re napoletano.
Quest’ultima eventualità sembra un inutile compromesso.
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7 Cfr. Garofalo, Francesco, Progetto e
destino. Otto architetti per l’amplia-
mento della Galleria Nazionale d’Arte
Moderna, Catalogo della mostra,
Allemandi, Roma 2000. 
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1.5.10. Diener e Diener, plastico di
concorso per l’ampliamento della
Galleria Nazionale d’Arte Moderna, I
premio 1997.
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Il Museo Etrusco
Nel 1952, dopo l’abbandono dell’idea di trasferire all’EUR il museo, pre-
sente a Villa Giulia dal 18888, comincia il riordino realizzato per lotti
successivi a partire dal 1953 con l’ala settentrionale e culminato con
l’apertura dell’ala meridionale nel 1960.
Il progetto museografico di Franco Minissi si avvale del progetto scien-
tifico di Renato Bartoccini e riguarda sostanzialmente le due ali, di mino-
re valore architettonico rispetto al corpo della Villa sul quale si sono sus-
seguiti gli interventi dei più grandi artisti del ‘5009.
Minissi realizza un consistente aumento della superficie espositiva lavo-
rando sulla sezione dei corpi laterali, che per la loro altezza consentono
l’inserimento di un livello al di sopra del piano terra.
Curando le connessioni verticali si realizza un percorso continuo, man-
tenendo il criterio topografico nella disposizione delle collezioni.
Sulla copertura a falde viene realizzato un sistema di lucernari costituiti
da un vetro esterno e da uno interno diffusore in modo da assicurare
l’uniformità dell’illuminazione, mentre le sorgenti verticali sono scher-
mate da tende. L’illuminazione artificiale diffusa viene nascosta nel con-
trosoffitto che riconfigura lo spazio, quella d’accento mostrata nella sua
semplicità.

8 Per la storia dettagliata della struttu-
ra e del museo cfr. Sgubini Moretti,
Anna Maria (a cura di), Villa Giulia
dalle origini al 2000, “L’ERMA” di
BRETSCHNEIDER, Ingegneria per
la cultura, Roma 2000.
9 Sgubini Moretti, Anna Maria (a cura
di), op. cit., p. 8.

1

1.5.11. Museo Etrusco di Villa Giulia, 
planimetria con l’indicazione delle
sale, 1934.
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1.5.12-13. Franco Minissi, Museo
Etrusco di Villa Giulia, 1960, vista sul
percorso espositivo e sezione.
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1.5.14. Franco Minissi, Museo
Etrusco di Villa Giulia, 1960, vista sul
percorso espositivo e sulle vetrine.



I materiali esposti vengono scelti e diminuiti nel numero, con particola-
re predilezione per gli oggetti più belli, contravvenendo in parte le esi-
genze di correttezza scientifica. Questa libertà, insieme alla modernità
evidente nell’uso dei materiali e del linguaggio, è accolta da perplessità
nell’ambiente degli studiosi.
Minissi cura la definizione delle vetrine che divengono parte integrante
del percorso espositivo, definendone vari tipi a seconda delle diverse esi-
genze delle opere esposte.
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1.5.15-16. Franco Minissi, Museo
Etrusco di Villa Giulia, 1960, immagi-
ne della sala ottagonale con il sarcofa-
go di Cerveteri e sezione prospettica
sul percorso a due livelli.


