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Nel 1985, in una conferenza tenutasi il 5 dicembre all’interno di un sim-
posio sull’architettura dei musei organizzato dalla Architectural League
di New York, Helen Searing si trova a fare il punto della situazione, pre-
sentando come lei stessa dice «materiale fotografico relativo al maggior
numero di musei».
Da subito è chiara la posizione assunta senza ambiguità: «Sarà bene,
infatti, che io precisi fin dall’inizio che, a mio parere, i progetti di musei
più riusciti sono quelli che, in certa misura, in via pur sempre sperimen-
tale e riduttiva quanto si voglia, retrospettivamente approdano e si rifan-
no alla tradizione del museo pubblico, quale poté evolversi nell’ultima
parte del diciottesimo secolo e in quella iniziale del successivo»1.
La dimostrazione della tesi è affidata al commento delle immagini di
esempi emblematici della storia dell’architettura dei musei e di esempi
contemporanei, con una particolare attenzione al ruolo di Kahn, come è
ovvio aspettarsi in tale contesto2.
La Searing individua due tendenze: l’una che fa capo alla tradizione otto-
centesca schinkeliana, l’altra che fa capo all’architettura delle esposizio-
ni, cioè a Paxton e alle successive esperienze costituenti una tradizione
alternativa «ripresa nella seconda metà del Novecento con la creazione
di musei, che funzionano da contenitori trasparenti, provvisti di spazi
vasti, relativamente aperti e privi di configurazione ben definita»3. 
Questi spazi vasti e indefiniti, quindi, spesso chiusi da ampie vetrate, non
si prestano ad accogliere opere d’arte – funzione per la quale sono
costruiti – ma richiedono interventi allestitivi che li rendano architetto-
nicamente e spazialmente idonei all’esposizione che si vuole proporre.
Una delle conseguenze di questa constatazione è una nuova attenzione e
quindi un ritorno alla luce naturale «luce, in particolar modo, introdotta
dall’alto» non solo per una predilezione di ordine funzionale o tecnico,
ma soprattutto per la capacità della luce stessa di definire lo spazio e
creare dunque «sale espositive specifiche, in luogo di spazi non articola-
ti e a destinazione indiscriminata, al fine di definire per le opere d’arte
l’idea di una stabile collocazione» 4.
È interessante leggere cosa scrive Pierluigi Nicolin nell’introduzione al
numero monografico di “Lotus” che pubblica, tra le altre cose, lo scrit-
to tradotto di Helen Searing. 
Oltre a dare il giusto risalto alla posizione sopra descritta, tiene a preci-
sare due punti fondamentali: collocare nell’ambito del dibattito architet-
tonico le specificità dei temi connessi alla progettazione dei musei e la
loro crescente importanza nel ruolo di “istituzione”e definire i termini
della questione tipologica.
Richiamando le teorie di Robert Venturi, il cui contributo, teorico e rea-
lizzativo, è stato enorme, Nicolin ci ricorda che la visione del museo
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1.8 Alcune riflessioni sulle condizioni attuali



come “cattedrale laica” «sposta di fatto i termini della questione per chi
volesse rifarsi a Durand, ma anche per chi volesse proporre il contenito-
re trasparente come soluzione universalmente applicabile. Nel suo
“museo popolare urbano”, frequentato da milioni di visitatori l’anno,
viene rovesciato il rapporto tradizionale tra spazi espositivi e superfici
per servizi amministrativi e logistici, dal tradizionale 9:1 all’attuale 1:2»5.
Si propone quindi un superamento delle contrapposizioni nette a favore
di una ragionevole composizione: «I migliori esempi contemporanei ci
dicono che soltanto attraverso un lavoro originale d’aggregazione tra dif-
ferenti tipologie spaziali – smembrando e ricomponendo senza chiuder-
si in costrizioni e sistemi preconcetti – possiamo far lavorare l’architettu-
ra per i fini specifici di una istituzione i cui successi popolari hanno para-
dossalmente rimesso in discussione gli scopi per cui era nata»6.

Lo scritto della Searing è del 1985 e quello di Nicolin è del 1987, gli
esempi contemporanei citati nei testi sono quelli realizzati da Venturi a
Londra, da Cobb, Pei and Partners a Portland, da Stirling a Stoccarda,
da Piano e Rogers a Parigi, da Meier ad Atlanta, da Hollein a
Möenchengladbach.
Sono trascorsi più di venti anni e molti altri musei sono stati nel frattem-
po realizzati e hanno riscosso notevole successo di critica e di pubblico.
Vale la pena soffermarsi su quale siano le caratteristiche di queste archi-
tetture e comprendere se le tematiche precedentemente espresse abbia-
no avuto continuità.
Dice Nicolin nel 1987: «I nuovi edifici per musei, realizzati mettendo per
lo più in campo le migliori risorse, traducono nel visibile tematiche archi-
tettoniche tra le più discusse: l’intervento in contesti storici, la configu-
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razione dell’edificio monumentale della nostra epoca, l’esperimento lin-
guistico, la citazione, l’assimilazione al contesto (“la sindrome di Zelig”
per citare Brian Hatton).
Fino alla tematica dell’architettura autonoma e della valorizzazione della
qualità pura e semplice dell’architettura, che è forse la massima supposi-
zione del narcisismo architettonico dei nostri tempi e che, in effetti, si
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rivela come paradigma della sospensione del senso, di una assenza del
rapporto tra forma e contenuto»7. 
Queste frasi, quasi premonitrici, sembrano ben collegarsi alla realtà che
si è concretizzata nei due decenni successivi: “l’assenza di rapporto tra
forma e contenuto” è la caratteristica più evidente di alcuni musei recen-
temente realizzati e molto pubblicizzati, ma non per questo criticati.
Di fatto le massime espressioni dell’architettura museale mondiale, con-
fortate dal successo mediatico, sembrano vivere per se stesse, senza nes-
sun rapporto con le opere che in essi sono contenute, senza che la forma
architettonica sia definita dalla luce naturale.
Altri sembrano avere una impressione analoga dopo aver vissuto diretta-
mente, e vivendo ancora oggi, le vicende e i dibattiti legati alle realizza-
zioni dell’ultimo ventennio. 
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1.8.3. David Chipperfield,
Ampliamento della Galleria
Nazionale d’Arte Moderna, 1997, pla-
nimetria e sezione di concorso.

Nella pagina precedente:

1.8.4. David Chipperfield,
Ampliamento della Galleria
Nazionale d’Arte Moderna, 1997, pla-
stico di concorso.
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Giancarlo Rosa nota un preciso mutamento delle condizioni  che accom-
pagnano la costruzione dei musei, edifici investiti di un ruolo particolar-
mente importante rispetto alla città e alla società. Forse proprio questa
investitura, insieme ad una precisa volontà di alcuni architetti, conduce
ad una profonda distorsione: «Oggi il maggiore e diffuso interesse archi-
tettonico è rivolto ai musei, per questo non sono rari i casi in cui tale inte-
resse viene assoggettato alla pratica politica, alla sua autocelebrazione
approfittando del diffondersi del fenomeno dell’architetto-star. Del tutto
diverso da quanto accadeva nella metà del secolo scorso, quando, anco-
ra vicini alle distruzioni belliche, con il pressante problema della rico-
struzione delle città, era prioritario il tema dell’abitazione, che domina-
va nelle pubblicazioni delle riviste di architettura, dove si vedevano con-
tinuamente realizzazioni importanti, mentre oggi sono rare le occasioni e
bisogna guardare l’Olanda per trovare un paese in cui questo lavoro
viene ancora praticato. Si vedono a volte pubblicate nelle riviste case uni-
familiari, ville, ma l’abitazione collettiva non è il tema centrale, sostituito
dal museo, proprio perché gli architetti di grido vengono incaricati di
lavorare sui musei, e non soltanto per le esigenze del riorganizzare, rin-
novare, ampliare quelli già esistenti, bensì per vere e proprie manifesta-
zioni pubblicitarie politiche. Tra queste emerge il caso della città di
Bilbao dove la realizzazione del Museo Guggenheim di Frank O. Gehry,
e il conseguente richiamo turistico suscitato da quest’architettura assai
appariscente, è stata motivo positivo di ripresa economica, dopo la stasi
seguita a trasformazioni e a soppressioni industriali. 
Certamente un edificio che stupisce diventa un elemento di attrazione,
quindi l’accoppiata stupire-cultura ottiene il successo auspicato dalla
richiesta del Guggenheim, le cui collezioni via via che crescevano aveva-
no bisogno di spazio, quindi l’offerta rivolta alla Spagna e all’Italia, di
opere da esporre in cambio della costruzione di un museo. Ma questa
non è stata l’unica occasione persa dall’Italia, un’altra è stata ugualmen-
te colta dalla Spagna nella collezione Tyssen-Bornemisza, del barone
svizzero, che offrì prima all’Italia la sua collezione per avere realizzato un
museo, e fu la Spagna che lo ha realizzato a Madrid in un edificio antico
non così sorprendente, riprogettato da Rafael Moneo proprio a due passi
dal Prado: a partire dal Palazzo di Villahermosa Moneo ha operato il suo
svuotamento, facendo all’interno un museo che trae origine dalla distri-
buzione, dalle esigenze pratiche, tutte ben soddisfatte, ma forse per que-
sto non è poi così famoso. 
Voglio sottolineare come il museo, considerato come mezzo di soluzione
di questioni urbane, non sia quello più utile, il museo che meglio inter-
preta le esigenze proprie della museografia è quello che si preoccupa
della giusta definizione della spazialità interna, e nello stesso tempo è
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1.8.5. Lazzarini e Pickering Architetti,
Ampliamento della Galleria
Nazionale d’Arte Moderna, 1997,
prospettiva dello spazio interno.



quello che si preoccupa di perseguire la calma necessaria alle sale di
esposizione. Negli interni museali possono essere disponibili a speciali
formalizzazioni soltanto gli spazi dell’accoglienza e della circolazione:
l’atrio, le scale, i percorsi, soltanto essi possono essere soggetti ad una
particolare enfatizzazione, e d’altra parte questo è già avvenuto in passa-
to»8.
Esiste una mancanza di certezze, di prospettive per il futuro, che trova
d’accordo alcuni lucidi osservatori della realtà attuale dell’architettura,
della quale realtà il museo sembra uno dei rappresentanti con più appe-
al.
«Colin Rowe usava sostenere che l’architettura considerava se stessa in
uno stato di perenne crisi. Forse oggi il problema è diverso, potrebbe
non essere affatto una crisi, ma piuttosto un problema che non vediamo,
o che magari vediamo e sentiamo tutti fin troppo, e che riguarda i
media»9.
Peter Eisenmann, in uno scritto pubblicato recentemente su
“Casabella”, esordisce così con una battuta, precisando immediatamen-
te dopo come la situazione odierna sia ben diversa da quella a cui si rife-

8 Rosa, Giancarlo, Lo spazio museale,
in Costabile, Michelangelo,
Tomassetti, Giovanni, (a cura di), op.
cit., pp. 9-18.
9 Eisenmann, Peter, Sei punti, in
“Casabella”, n. 769, anno LXXII, n. 9
settembre 2008, p. 3. 
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1.8.6. Zaha Hadid, Museo per le arti
del XXI secolo MAXXI, 1998, rende-
ring delle coperture, I premio.
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1.8.7. Lazzarini e Pickering Architetti,
Ampliamento della Galleria
Nazionale d’Arte Moderna, 1997,
schema assonometrico 
dei collegamenti.



riva il famoso critico e storico di architettura.
La presenza ingombrante dei media ha cambiato le forze in campo e
influenzato il modo di fare architettura come ha influenzato tutto il resto:
«Ora, se l’architettura è un tipo di media, essa è certo un tipo di media
debole. Per combattere l’egemonia degli altri media l’architettura è
dovuta ricorrere a immagini sempre più spettacolari. Le forme generate
attraverso processi digitali diventano icone costruite, prive di significato.
Basta sfogliare una qualsiasi rivista che dovrebbe occuparsi di architettu-
ra, per rendersi conto che, invece, essa tratta di media»10.
In Italia la situazione è diversa, c’è un ritardo, ma la tendenza, il “trend”,
come si dice, è lo stesso.
Se è vero che la tendenza comune a tutta l’architettura, l’apparire, la
forma, si ritrova anche in Italia, in ambito museale non può non fare i
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1.8.8. Zaha Hadid, Museo per le arti
del XXI secolo MAXXI, 2009, imma-
gine del cantiere.



conti con la tradizione, forte e ancora viva negli insegnamenti che si pos-
sono vedere ancora applicati in rari esempi.
Come lucidamente sintetizza Luca Basso Peressut, la differenza esiste:
«In questa situazione tra globale e locale, l’Italia, ancora una volta si
distingue, nel bene e nel male, per una propria via. Una riflessione sulle
teorie e pratiche attuali del progetto espositivo non può non partire dal-
l’assunzione che nel nostro paese la museografia continua (e non potreb-
be essere altrimenti) a operare in rapporto stretto con architetture e spazi
interni preesistenti. Questo perché praticamente la totalità dei recenti
musei aperti in Italia non è di nuova costruzione: se escludiamo il Mart
di Rovereto, una manciata di casi minori (non di grande qualità) e in atte-
sa di vedere completati il Macro e il Centro per l’Arte Contemporanea
Maxxi a Roma – opere rispettivamente di Odile Decq e Zaha Hadid – il
resto dei recenti interventi in campo museale riguarda la trasformazione
di musei già in essere o la creazione di nuove strutture espositive in edi-
fici storici.
È una tradizione, quella del “museo interno”, che, come si è detto, ha
consolidato un pensiero e una metodologia con cui è sempre utile avere
un confronto e un dialogo, soprattutto oggi che un rinnovato fermento
realizzativo sta coinvolgendo, pur con il solito sfasamento temporale
rispetto al resto d’Europa, l’Italia dei musei, ridando vita a una prassi
progettuale che sembrava negli scorsi anni cristallizzata, e al contempo
aprendo una serie di problematiche di cui tratto in un altro mio scritto,
che può essere letto come complementare di questo e a cui rimando»11.
Il MAXXI e il MACRO sono arrivati ad una fase dei lavori, il completa-
mento dell’allestimento interno è previsto per il 2009, che conferma
quanto era prevedibile osservando i rispettivi progetti. 
Questa appare la situazione attualmente. 
È una situazione che abbraccia tutta l’architettura con momenti di crisi
e involuzione. Non sembra essere un caso che una rivista come
“Casabella”, in occasione degli ottanta anni dalla fondazione, pubblichi
una serie di scritti che riguardano l’insegnamento dell’architettura, la
formazione di coloro che dovranno contribuire a portare avanti il discor-
so.
La scelta della rivista che è stata protagonista nella vicenda dell’architet-
tura italiana è quella di rivolgersi al passato, di ascoltare la lezione dei
Maestri, giudicandola attuale e fondamentale per uscire dall’impasse. 
Lo scritto di Peter Eisenmann richiamato precedentemente12, oltre a for-
nire una lucida analisi delle cause che hanno condotto all’attuale deriva,
indica una possibile via da perseguire, una traccia da seguire per andare
avanti guardando indietro.
«Anche oggi ci troviamo in una fase di stile tardo, un periodo in cui non

11 Basso Peressut, Luca, Museografia
tra modernità e contemporaneità, in
Cornoldi, Adriano, Rapposelli,
Marco, (a cura di), Giancarlo Rosa. Il
sistema museale di Rieti, Il Poligrafo,
Venezia 2007, pp. 9-14.
12 Le tematiche espresse nello scritto
di “Casabella” richiamano alcune
posizioni assunte da Peter Eisenmann
negli ultimi tempi. La necessità di
interrompere la fase di sperimentazio-
ne, ormai sterile e fine a se stessa, a
favore di uno studio della storia del-
l’architettura è stata da lui chiaramen-
te espressa nel corso della conferenza
tenuta il 2 luglio 2008 durante il
XXIII congresso internazionale di
architettura di Torino. In quella occa-
sione, Eisenmann ha sostanzialmente
proposto le stesse argomentazioni
contenute nello scritto pubblicato in
settembre da «Casabella».
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vi è alcun nuovo paradigma…Resta la domanda: che cosa succede dopo
un’avanguardia, un periodo maturo e una fase manierista quando non c’è
un nuovo paradigma? Lo stile tardo descrive un momento, nell’evoluzio-
ne della cultura, che precede il passaggio a un nuovo paradigma, un
momento non fatale o senza speranza ma che ha insita in sé una possibi-
lità di innovazione e trasformazione… Queste poche parole devono sug-
gerire che non è questo il momento del nuovo. Mentre tutti vogliono
essere all’avanguardia, indagare l’antico, guardare all’interno del vec-
chio, all’ambito specifico della propria disciplina e dentro la sua storia
può essere un modo per occuparsi dell’oggi»13.
Eisenmann, richiamando il rapporto con i suoi studenti, indica anche
come è giusto che un architetto apprenda l’architettura, non si limita ad
astratte analisi concettuali: «Un tempo gli architetti disegnavano volumi,
chiaroscuri e ombre per scegliere una prospettiva. Nell’apprendere la
tecnica del disegno, si cominciava a capire non solo in che cosa consistes-
se lo stile di Palladio o quello di Le Corbusier, ma anche di quanto le loro
opere siano differenti. La sezione del muro di Palladio era sentita dalla
mano in maniera diversa rispetto a quella di Le Corbusier. Era importan-
te capire tali differenze, perché esse sono veicoli delle idee»14.
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14 Ibidem.

1.8.9. Pierluigi Nicolin e Italo Rota,
Museo per le arti del XXI secolo
MAXXI, 1998, plastico di concorso.
1.8.10. Franco Purini, Museo per le
arti del XXI secolo MAXXI, 1998,
plastico di concorso.
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1.8.11-12. Zaha Hadid, Museo per le
arti del XXI secolo MAXXI, 1998,
plastici di studio e rendering, I pre-
mio.


