
2.1. Gli elementi funzionali  del museo moderno

-Una  necessaria  suddivisione in parti 
-Una visione strutturalista, la relazione tra le parti 

Nell’introduzione a “Il Museo Moderno”, Luca Basso Peressut afferma
che alcuni termini propri della fenomenologia del Movimento Moderno
acquisiscono un senso particolare se riguardano i temi della museogra-
fia1.
Prendendo in prestito i termini  da Words and Buildings. A Vocabulary of
Modern Architecture2, Basso sottolinea quanto siano importanti alcuni
concetti insiti negli stessi termini e derivanti anche dall’importanza cre-
scente della temporaneità.
L’idea di poter aumentare le dimensioni dell’edificio, in relazione all’au-
mento delle opere esposte ma anche il crescente livello tecnologico lega-
to al controllo della luce e del benessere delle collezioni, delineano lo svi-
luppo di un organismo complesso e influenzano l’elaborazione di tipolo-
gie ripetibili.
Un modello ripetibile non viene mai elaborato e la caratteristica che sem-
bra essere la principale ricercata nei musei del XX secolo è la flessibilità,

1 Basso, Peressut, Luca, Il museo
Moderno, Edizioni Libra Immagine,
Milano 2005, p. 11. 
2 Forty, A., Words and Buildings. A
Vocabulary of Modern Architecture,
Thames and Hudson, London 2000. I
termini citati sono funzione, spazio,
tipo e modello, tecnica (tecnologia),
scienza, macchina (macchinismo),
dinamismo (divenire), trasformabilità
(transitorietà), flessibilità e ampliabili-
tà, luce (illuminazione), trasparenza.
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2.1.1. Palazzo Nuovo, Musei
Capitolini, ingresso, foto dal Palazzo
dei Conservatori.

L’analisi di un organismo complesso

L’evoluzione da semplice contenitore 
a sofisticato insieme di spazi specializzati



in misura tanto maggiore in quanto permette lo sfruttamento degli spazi
e una migliore organizzazione complessiva.

Il problema principale del museo moderno è costituito dall’incremento
di funzioni – oltre a quelle legate alla conservazione e all’esposizione –
proprie delle nuove attività destinate al pubblico che a partire dalla
seconda metà del XIX secolo vengono organizzate nei musei.
Il coinvolgimento dei visitatori nelle attività collaterali provoca un
aumento di spazi specifici destinati a queste attività fino a invertire il rap-
porto proprio dei musei ottocenteschi da 9 a 1 a vantaggio delle sale
espositive fino all’attuale 1 a 2 dei musei contemporanei.
Le mostre temporanee acquisiscono sempre maggiore importanza anche
in virtù dell’intrinseca capacità di comunicazione e attrazione verso il
pubblico di ogni estrazione culturale.
L’organismo museale guadagna quindi nuove caratteristiche e nuovi
spazi: si trasforma il museo statico ottocentesco in una macchina per
esporre, con percorsi specializzati e organizzati separatamente per il
pubblico e per gli addetti3.
L’auditorium teatro, divenuto indispensabile, consente manifestazioni
culturali e convegni e le sale, oltre ad un ampliamento delle collezioni
sono concepite per poter accogliere opere in prestito da altri musei.
L’attività di marketing comprende i gadget e le pubblicazioni – la presen-
za di librerie è ormai scontata – ma anche la ristorazione, in alcuni casi
con una tale estensione da poter considerare la presenza delle attività
culturali come un accessorio. Se infatti il richiamo culturale è considera-
to importante perchè invoglia il pubblico a consumare in situ, spesso le
attività collaterali sono destinate anche a coloro che vivono gli spazi del
museo in modo non dissimile da quelli di un qualsiasi spazio pubblico.
Le opere in prestito sono sottoposte a complesse e codificate operazioni
di stoccaggio e trasporto in specifici spazi che eliminano i rischi per la
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3 A tal proposito è bene ricordare
che numerosi testi sono stati dedicati
all’argomento con una particolare
attenzione alla suddivisione funziona-
le e alle inevitabili conseguenze che le
“nuove” aree hanno sull’insieme del-
l’architettura del museo.
Di notevole importanza il  manuale
UTET a cura di Marco Vaudetti e i
recentissimi testi di  Giovanni
Longobardi per la Mancosu e Sandro
Ranellucci per le edizioni DEI.

2.1.2. Studio Passarelli con Sandro
Benedetti e Angelo Molfetta, Nuovi
Ingressi dei Musei Vaticani, 2006

 



loro incolumità e vengono esposte in luoghi idonei a modificare le pro-
prie condizioni di illuminazione naturale e artificiale in funzione delle
loro caratteristiche.
Nei musei più grandi, insieme agli spazi di immagazzinamento e tratta-
mento delle opere, esistono laboratori che consentono di eseguire opera-
zioni molto delicate con una dotazione tecnica notevolmente qualificata.
Tutti gli ambienti che non hanno direttamente a che fare con l’esposizio-
ne, ad esclusione di quelli la cui funzione tecnica ha un aspetto prepon-
derante e ne determina la configurazione, possono essere progettati con
maggiore “libertà” espressiva, al contrario di quanto avviene per le sale
vere e proprie.
È bene infatti ribadire che la specifica funzione espositiva consente delle
variazioni spaziali ma sempre nel rispetto delle opere e della loro spazia-
lità specifica.
Richiamando le parole di Giancarlo Rosa possiamo ribadire «… come il
museo, considerato come mezzo di soluzione di questioni urbane, non
sia quello più utile, il museo che meglio interpreta le esigenze proprie
della museografia è quello che si preoccupa della giusta definizione della
spazialità interna, e nello stesso tempo è quello che si preoccupa di per-
seguire 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 passato»4.

2.1.1. L’ingresso, l’atrio
-I musei storici
-I musei dell’E42
-I nuovi musei Vaticani
-L’Ara Pacis e le nuove realizzazioni

La presenza di funzioni così diverse raggruppate in aree distinte ma
intercomunicanti rende inevitabile la presenza di connessioni che limiti-
no le interferenze negative tra le parti specializzate di un edificio com-
plesso come è il museo.
La principale di queste connessioni è la zona dell’atrio.
La complessità dell’atrio è dovuta a una molteplicità di fattori, il primo
dei quali è che nell’atrio si trova la zona d’ingresso, mediazione tra inter-
no dell’edificio ed esterno.
Nelle architetture in genere questa mediazione deve essere oggetto di
particolare attenzione, con opportuni accorgimenti spaziali e formali a

4 Rosa, Giancarlo, Lo spazio museale,
in Costabile, Michelangelo,
Tomassetti, Giovanni (a cura di),op.
cit., p. 45.
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configurare il punto di accesso non come semplice apertura su una
superficie continua di separazione ma come ambito separato e caratteriz-
zato seppur facente parte dell’insieme.
Nelle architetture storiche questa attenzione è sempre data: osservando
e vivendo qualunque edificio l’osservatore non ha mai il dubbio sulla
localizzazione dell’ingresso e la percezione di questo spazio in prima per-
sona è proprio legata alla volontà di modulare il passaggio all’ambiente
successivo.
Nel Palazzo Nuovo in Campidoglio, edificio non destinato inizialmente
alla funzione museale, la presenza del portico assolve a questa funzione
e la simmetria non lascia dubbi sulla presenza al centro della facciata del
varco di accesso, lo stesso accade per il gemello Palazzo dei
Conservatori.
Per il museo Pio Clementino, la soluzione d’ingresso, non dall’esterno, è
articolata in altezza e individuata dalla presenza di due scalee, la prima
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2.1.3. Studio Passarelli con Sandro
Benedetti e Angelo Molfetta, Nuovi
Ingressi dei Musei Vaticani, 2006,
sezione.
2.1.4. Mario De Renzi e Adalberto
Libera, Mostra della Rivoluzione
Fascista, Palazzo delle Esposizioni
1932, progetto dell’ingresso, sezione. 



che segnala l’inizio del percorso dal museo Profano, l’altra che introdu-
ce dal Museo Chiaramonti.
Nei musei ottocenteschi l’ingresso viene sempre caratterizzato ma l’atrio
non ha la ricchezza di funzioni che acquisisce soltanto a partire dalla
metà del ‘900.
I musei dell’E42 hanno in questo senso un chiaro riferimento ai modelli
precedenti con una ricerca di monumentalità e si trova spesso la succes-
sione ingresso-atrio-vestibolo.
Nel museo della Civiltà Romana l’ingresso è configurato come una fen-
ditura nel corpo dell’edificio con colonne ai lati di gusto orientale.
All’interno la successione di spazi progressivamente più grandi prepara
il percorso museale.
In ogni caso l’ingresso è sempre oggetto di attenta riflessione: nelle ulti-
me realizzazioni è possibile osservare modalità diverse di approccio al
tema ugualmente interessanti.
Richard Meier inserisce un solaio nella vetrata sud del Museo dell’Ara
Pacis a comprimere lo spazio di accesso prima del grande atrio a tutta
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2.1.5. Palazzo Nuovo, Musei
Capitolini, ingresso, dettaglio.



altezza che contiene biglietterie e bookshop.
Odile Decq svuota un angolo dell’edificio esistente e lo ricostruisce di
vetro sospeso alle strutture di acciao della copertura.
Il vuoto al piano terra segnala la posizione del passaggio compresso che
introduce al piccolo giardino a cielo aperto che a sua volta conduce
all’accesso dell’atrio.
Zaha Hadid con le sue sinuosità invita a percorrere lo spazio al di sotto
delle gallerie ai piani superiori, posto in continuità con l’esterno, e in
questo spazio dispone i servizi di accoglienza e le mostre temporanee,
nonché i collegamenti verticali. L’idea è stabilire una continuità tra città
e museo e favorire l’uso di questi spazi oltre l’interesse per le mostre.

La corretta progettazione dell’atrio è fondamentale per stabilire il giusto
rapporto con la zona di città interessata direttamente dalla presenza del
museo; è possibile infatti che in questo modo si stabilisca una relazione
molto stretta tra i visitatori – non necessariamente interessati alle mostre
in quel momento presenti – e il museo che vada oltre la semplice perce-
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2.1.6. Pietro Aschieri, Domenico
Bernardini, Cesare Pascoletti, Gino
Peressutti, Museo della Civiltà
Romana, plastico, 1939, dettaglio del-
l’ingresso (ACS, E 42, Miscellanea
fotografica, s. n.).
2.1.7. Luigi Figini e Gino Pollini,
progetto per l’edificio delle Forze
Armate, pianta, I premio ex aequo,
1937, (ACS, E 42, Miscellanea foto-
grafica, s. n.).



zione dell’interno dall’esterno.
Le funzioni presenti in un atrio sono quelle che possono costituire le pre-
messe alla creazione di un punto di aggregazione, non sufficienti ma
necessarie al funzionamento del museo.
Avere informazioni, acquistare biglietti o altro, accedere alle varie zone
del museo o semplicemente sostare seduti al bar o nello spazio a dispo-
sizione, sono le principali richieste che si pongono nei confronti di que-
sto spazio e che lo accomunano ad altri spazi simili presenti in architet-
ture di carattere non culturale5.

In questo senso, l’intervento di maggiore interesse portato a termine
recentemente a Roma è costituito dai nuovi ingressi dei Musei Vaticani
progettati da Lucio Passarelli, Sandro Benedetti e Angelo Molfetta e
inaugurati nel 20056.
È riduttivo parlare solo di ingresso per i nuovi 10.000 metri quadrati, che
accolgono numerosi servizi, ricavati nel terrapieno delle mura a nord a

5 Cfr. Vaudetti, Marco (a cura di),
Edilizia per la cultura. Biblioteche –
Musei, UTET, Torino 2005, pp. 202-
203.
6 Per approfondire cfr. Nuovi spazi di
accoglienza dei Musei Vaticani,
«L’Industria delle Costruzioni», n.
360, ottobre 2001, pp. 4-16.
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2.1.8-9.  Zaha Hadid, Museo per le
arti del XXI secolo MAXXI, 1998,
rendering di concorso e immagine del
cantiere.



fianco del precedente accesso.  Di fatto non vengono realizzati volumi se
non all’arrivo del percorso che dalla quota di ingresso sale di circa 22
metri nello spazio tra il Pio Clementino e i Palazzi Apostolici.
Il percorso, costituito anche da ascensori e scale mobili, è contraddistin-
to da una scenografica rampa ad asse inclinato che attraversa i vari livel-
li.

Il grande atrio, all’interno del quale si vive la sensazione di essere in una
stazione o aeroporto tra biglietterie e metal detector, doveva risolvere il
problema delle code e del caos dovuti al grande afflusso di pubblico. 
Osservando quanto succede in un normale giorno di apertura, con le
code che si sviluppano per decine e decine di metri lungo le mura,  si può
dire che il problema non è stato completamente risolto tanto che si sta
pensando di collegare la vicina fermata della metropolitana direttamen-
te all’atrio del museo, ampliandolo ulteriormente.
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2.1.10. Odile Decq, Benoit Cornette,
Museo per l’arte Contemporanea
MACRO, 2001, rendering dell’ingres-
so.



2.1.2. Il bar e il bookshop
-I musei Capitolini e i musei storici
-Le necessità commerciali

Si considera la posizione ottimale per il bookshop – inteso nel senso di
vendita di oggetti a tema oltre che di libri - di un museo, l’inizio e la fine
del percorso espositivo, in modo da costringere i visitatori alla visione
degli oggetti esposti. In alcuni casi, a seconda della lunghezza del percor-
so, si tende a aggiungere alle aree di sosta e di riposo. 
Spesso quindi si collocano gli esercizi commerciali nell’atrio, consideran-
do che i percorsi espositivi partono e arrivano dalle aree di controllo e
distribuzione.
Così accade nel museo dell’Ara Pacis, dove il piccolo bookshop è sepa-
rato dall’ingresso tramite una parete libreria. 
La collocazione di uno spazio vendita non presenta particolari problemi
come si osserva ad esempio negli spazi di ingresso del Museo dei Fori,
ricavati negli ambienti contigui alla grande sala dei Mercati Traianei, tut-
t’altro che flessibili e modificabili, se non quelli derivati dalle interferen-
ze con altri elementi.
Spesso si sceglie addirittura di accrescere l’importanza di questi spazi
commerciali fino a farli diventare vere e proprie gallerie a tema con sva-
riate decine di metri quadrati a disposizione, come è possibile notare
nelle Scuderie del Quirinale o nella libreria specializzata della Galleria
Nazionale d’Arte Moderna, .
In sostanza, rimandando la trattazione del tema ai testi specializzati, è
giusto sottolineare che non è possibile negare il fatto che la presenza del
bookshop sia ormai necessaria e indiscussa in un museo e che è compito
del progettista stabilire la giusta mediazione con gli altri ambiti del
museo.
Discorso diverso deve essere fatto con il bar o spazio di ristoro.
La complessità della funzione rende la collocazione più difficoltosa,
tanto più che oltre al bar si decide di inserire talvolta un vero e proprio
ristorante.
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2.1.2.1-2. Pietro Aschieri, Palazzo
delle Esposizioni, nuovo allestimento,
1930, il bar.
Cesare Bazzani, Galleria Nazionale
d’Arte Moderna, 1911-33, ambienti
adattati nel 1997 a bar-caffetteria.

 



Come già sottolineato per il bookshop, il rapporto con l’atrio, e quindi
con l’esterno del museo, deve essere privilegiato, in modo da invogliare
anche chi non è interessato alle esposizioni ad usufruire del servizio;
l’idea che al museo si entra una volta e non più deve essere abbandona-
ta a favore di un diverso rapporto di familiarità.
È fondamentale quindi che si crei un ambiente piacevole e accogliente,
connesso ma non immerso nei flussi di entrata e uscita. 
Alla fine del percorso dei Musei Capitolini che prevede la successione
Palazzo Nuovo, galleria sotto la piazza, Tabularium e Palazzo dei
Conservatori,  è attivo il bar-ristorante che fornisce anche un servizio per
cerimonie, utilizzando come sala una struttura provvisoria in legno mon-
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2.1.2.3. Cesare Bazzani, Galleria
Nazionale d’Arte Moderna, 1911-33,
ambienti adattati nel 1997 a bar-caf-
fetteria.



tata sulla copertura piana dell’adiacente palazzo Caffarelli.
In questo caso lo sfruttamento commerciale ha prevalso sulle logiche
strettamente connesse alle finalità di una istituzione importante.
In altri casi si osserva una maggiore integrazione, come ad esempio nel
Caffè delle Arti aperto alla Galleria Nazionale d’Arte Moderna negli ulti-
mi dieci anni, anche se il rapporto con l’atrio è quasi inesistente. Nella
struttura originaria di Bazzani le funzioni dell’atrio erano altre e il sem-
plice utilizzo di ambienti non consente di modificare l’organizzazione
generale del museo.
Il progetto di Cosenza si proponeva appunto di dotare la vecchia
Galleria dei servizi mancanti, integrando la vecchia struttura e propo-
nendo una nuova unità all’insieme.

2
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2.1.2.4. Pietro Aschieri, Palazzo delle
Esposizioni, nuovo allestimento,
1930, il bar, assonometria.

 



2.1.3. I depositi e gli spazi di servizio
-Villa Giulia e Minissi
-Musei Vaticani, l’idea di Passarelli
-La Gnam

Una delle caratteristiche che differenziano maggiormente la sala musea-
le moderna da quella ottocentesca è costituita dal numero delle opere
esposte. L’immagine della galleria di Silvio Valenti Gonzaga dipinta dal
Pannini rende bene l’idea dello spazio espositivo che ne derivava.
Osservando le varie rappresentazioni di interni di musei del XVIII e XIX
secolo, quello che colpisce è la quantità di quadri che riempiono le pare-
ti con le cornici che si toccano e coprono interamente lo sfondo, o l’affa-
stellarsi delle sculture vicinissime e quasi sovrapposte.
Questa peculiarità, che deriva dagli analoghi spazi privati delle gallerie
dei palazzi nobiliari, era coerente con il diverso valore dato alle opere
d’arte e derivava da un ordinamento basato sul gusto del collezionista; il
valore decorativo era prevalente con regole fisse che prevedevano la sim-
metria e la composizione di quadri di diverse dimensioni.
Con il movimento moderno si fa strada la concezione dell’isolamento
dell’opera d’arte, e della costituzione di uno spazio all’interno del quale
il valore artistico della stessa opera possa esprimersi senza essere influen-
zato da altri fattori negativi. 
A partire dagli anni ’50 del XX secolo, il problema dello sfoltimento
delle opere presenti nelle sale diventa centrale, anche in virtù di alcuni
allestimenti che mostrano i primi risultati della rarefazione, e si fa strada
un nuovo modo di vedere il deposito. 
Il rischio di abbandonare in depositi non accessibili, se non ad uno stret-
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2.1.2.5-6. Cesare Bazzani, Galleria
Nazionale d’Arte Moderna, 1911-33,
seminterrato, ambienti deposito e 
gallerie di collegamento ai laborato-
ri.Cesare Bazzani, Galleria Nazionale
d’Arte Moderna, 1911-33, dettaglio
dei contenitori per i quadri.



tissimo numero di persone, il maggior numero delle opere, deve essere
scongiurato progettando gli stessi depositi in modo da facilitare lo studio
degli specialisti o la visita da parte  di visitatori con un grado di interes-
se e conoscenza maggiore.
Minissi, trovandosi di fronte a questo problema nel riordino del Museo
Etrusco di Villa Giulia, propone la realizzazione di un percorso espositi-
vo di oggetti di “seconda scelta”, ricavando sapientemente la superficie
necessaria nei volumi esistenti.
Il rapporto tra il percorso “primario” e quelli “secondari”, è tale che il
visitatore normale può scegliere in base al suo grado di interesse.
La realizzazione della “nuova ala” dei Musei Vaticani dello studio
Passarelli ha lo stesso intento di rinuncia al “magazzino” che però deve
fare i conti con il numero consistente degli oggetti da esporre.
I progettisti hanno quindi reinterpretato le teche contenute nel corpo
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2.1.2.7. Fausto, Vincenzo e Lucio
Passarelli, ampliamento dei Musei
Vaticani, 1970, plastico del grande 
deposito-vetrina visibile dal percorso
sopraelevato.



lungo al piano inferiore, come i magazzini visitabili degli stessi musei.
Passerelle sopraelevate permettono il collegamento veloce e la percezio-
ne dell’insieme. 
Il Museo Missionario Etnologico, collocato al piano inferiore, è quindi
integrato con il materiale di documentazione: il percorso che conduce
alle opere principali isolate nelle “sale”, si articola intorno ai due enormi
“blocchi-vetrina”.
La soluzione è suggestiva e forse ripetibile, tuttavia è bene ribadire che
anche nel caso in cui i depositi siano distinti dalle zone espositive è
necessario prevedere che le collezioni siano ben conservate e facilmente
accessibili.
Per i quadri ad esempio si utilizzano griglie parallele scorrevoli su bina-
ri, che assumono la funzione di cassettoni verticali utilizzabili sui due lati
per ottimizzare lo spazio a disposizione.
Lo stesso accade per i tessuti o i disegni, per i quali è necessario limitare
l’esposizione alla luce.
Nei sotterranei della Galleria Nazionale d’Arte Moderna il sistema di
immagazzinamento è simile,  costituito da grandi contenitori metallici
incernierati ad una estremità. L’accesso diretto dall’esterno e il collega-
mento verso i laboratori, oltre al montacarichi, facilitano le fasi di movi-
mentazione eseguite dagli addetti.
Le necessità variano a secondo dell’argomento e così le caratteristiche
del contenitore: i musei archeologici hanno bisogno infatti di contenito-
ri che permettano la catalogazione di oggetti piccoli ricavati dagli scavi,
di solito contenuti in cassetti-vassoi, organizzati in scansie variamente
componibili a seconda delle dimensioni.
Le opere di maggiore dimensione necessitano di veri e propri armadi-
contenitori.
Le condizioni termoigrometriche di tutti gli ambienti devono essere con-
trollate in funzione del grado di deperibilità del materiale conservato.
A tal proposito è bene sottolineare che in base a protocolli tra le istitu-
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2.1.2.8. Zaha Hadid, Museo per le
arti del XXI secolo MAXXI, 1998,
pianta del secondo livello e sezioni. 



zioni internazionali, il prestito delle opere e le successive operazioni, sca-
rico, disimballaggio, controllo dello stato, quarantena, etc., sono regola-
te da precise procedure.
Le fasi che seguono l’arrivo delle opere, infatti, sono codificate e devono
essere condotte a termine in luoghi predisposti appositamente al fine di
fornire le prestazioni richieste e nel caso in cui la struttura non sia ido-
nea il prestito non viene accordato. 
In virtù di questo discorso è chiaro che per un museo di nuova costru-
zione con ambizioni internazionali e nazionali, tutti questi ambienti, che
occupano una discreta superficie rispetto al totale, non possono passare
in secondo piano7.
Nel Museo delle Arti del XXI secolo sono stati previsti gli spazi necessa-
ri all’accoglienza e ai successivi trattamenti delle opere, nonostante gli
ambienti del museo abbiano subito una contrazione a causa della deci-
sione di non portare a termine il progetto ma di stralciare una parte con
una conseguente riduzione di superfici a disposizione. 
Diverso è il discorso per i musei esistenti, per i quali spesso non è sem-
plice la trasformazione e l’adattamento di ambienti nati per altri scopi a
funzioni così precise e tecnologicamente avanzate.

2.1.4. I laboratori e gli spazi per gli addetti
-I Musei Vaticani
-La Gnam
-Il museo Etnografico

È necessario innanzitutto distinguere tra i vari tipi di laboratori.
Nei musei di una certa dimensione è ipotizzabile la presenza di laborato-
ri destinati alla manutenzione generale degli allestimenti e anche alla rea-
lizzazione degli allestimenti stessi.
Questa consuetudine, tuttavia, va scomparendo a causa dei costi che
comporta la presenza di una o più figure professionali specializzate
all’interno dell’istituzione, a favore della tendenza a servirsi di professio-
nisti esterni, coinvolti di volta in volta secondo necessità.
La conseguente riduzione dei costi purtroppo comporta una conseguen-
te riduzione della qualità: se infatti prima le figure professionali che si
occupavano di temi specifici della museografia avevano modo di formar-
si all’interno del museo, attualmente le lavorazioni vengono spesso affi-
date senza garanzia alcuna sul risultato finale, con criteri esclusivamente
economici.
Soltanto le istituzioni più importanti  possono pensare di mantenere
maestranze specializzate nel loro organico come accade a Roma presso la
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7 Cfr. Vaudetti, Marco (a cura di),
Edilizia per la cultura. Biblioteche –
Musei, UTET, Torino 2005, pp. 219-
220.



Galleria Nazionale d’Arte Moderna, i Musei Vaticani e il Museo
Etnografico Luigi Pigorini.
Questi musei hanno al loro interno anche un vero e proprio avanzatissi-
mo laboratorio di restauro in grado di intervenire su ogni tipo di opera8. 
In realtà la definizione di “laboratorio di restauro” è generica e non
rende abbastanza il grado di complessità di una struttura veramente effi-
ciente.
Maria Vittoria Cimino, responsabile dell’Ufficio del Conservatore pres-
so i Musei Vaticani, individua una serie di ambienti che, insieme ai labo-
ratori, devono necessariamente essere presenti all’interno di un Istituto
di Conservazione e Restauro: archivio e inventario, uffici, magazzino
materiali e attrezzature, magazzino e deposito opere, camera climatizza-
ta, laboratorio scientifico, laboratorio fotografico, postazioni grafiche,

8 Per quanto riguarda il Museo
Etnografico va rilevato che, essendo
la collezione di natura storico-antro-
pologica, le lavorazioni eseguite nei
laboratori di restauro sono di natura
diversa ma non meno delicate rispetto
a quelle normalmente eseguite su
opere d’arte di inestimabile valore.
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2.1.4.1 Cesare Bazzani, Galleria
Nazionale d’Arte Moderna, 1911-33, 
seminterrato, ambienti dei laboratori
di restauro.
2.1.4.2. Laboratori dei Musei
Vaticani, trattamento al laser.
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biblioteca tecnica, aule e/o spazi per lezioni/conferenze.
Avere a disposizione grandi spazi di lavoro è una richiesta scontata ma
non sempre semplice da esaudire e per farsi un’idea delle dimensioni è
necessario tenere in considerazione le caratteristiche peculiari dei mate-
riali con i quali sono realizzate le opere esposte.
Dipinti o materiali lignei richiedono un laboratorio di falegnameria, così
come la presenza di metalli, pietre, stoffe, carta, richiedono attrezzatura
specifica di diverse figure professionali: fabbro, scultore o scalpellino,
tappezziere, cartaio.
All’interno dei “laboratorio di restauro” dunque, sono presenti una serie
di postazioni o ambienti versatili, adatti a più lavorazioni, ma anche
ambiti e spazi specifici per trattamenti altamente specializzati.
Spazio per smaltimento rifiuti tossici, tavolo aspirante a bassa pressione
per eseguire foderature, vasche di lavaggio e impianto di produzione di
acqua demonizzata, spazi e attrezzature per trattamenti in atmosfera
modificata, sono solo alcuni esempi degli ambienti particolari presenti
accanto agli altri spazi di lavoro.
All’interno dei laboratori è necessario disporre di una rete di impianti, in
particolare climatizzazione con aspirazione generale e postazioni localiz-
zate, e di un sistema di movimentazione di carichi di notevole entità9.

2.1.5. La sala mostra temporanee 
-Il successo delle mostre temporanee
-L’Ara Pacis

La richiesta di spazi per l’allestimento di mostre temporanee è in conti-
nuo aumento e la progettazione del museo deve prevedere un ambiente
idoneo a questa funzione.
A Roma gli spazi destinati alle mostre temporanee sono numerosi ma
pochi sono quelli nati con la specifica funzione di permettere la massima
flessibilità e quindi ridurre le limitazioni per i progettisti degli allestimen-
ti.
Il successo di pubblico testimonia il crescente interesse per la cultura in
generale ed è in gran parte dovuto alle maggiori capacità attrattive pro-

9 Per le lavorazioni e le attività dei
laboratori cfr. Cimino, Maria Vittoria,
La conservazione. Teorie e tecnologie
dei materiali culturali, in Costabile,
Michelangelo, Tomassetti, Giovanni
(a cura di) op. cit., pp. 77-83.
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2.1.5.1. Mostra “Alessandro
Anselmi”, Museo delle Arti del XXI
secolo MAXXI, 2006, padiglione
della caserma utilizzato come sala
mostre temporanee durante il cantie-
re.

A pagina precedente:

2.1.4.3-4. Cesare Bazzani, Galleria
Nazionale d’Arte Moderna, 1911-33, 
seminterrato, ambienti dei laboratori
di restauro, piani di lavoro e impianti.
Laboratori dei Musei Vaticani, piano
di lavoro con sistema di illuminazione
e impianti.



prie delle mostre.
Sebbene tra mostra e museo ci siano delle fondamentali differenze ben
individuate da Franco Albini10, raffinato progettista di entrambi i temi, è
necessario ribadire quello che Franco Minissi definisce un principio fon-
damentale della museografia e museologia moderne: «[…] la mostra
temporanea, qualunque sia il tema che essa si propone di svolgere, è un
modo, e forse il più efficace, di essere del museo, e non deve perciò rap-
presentare un’operazione esterna e separata da esso, né tantomeno esse-
re contrapposta, come talvolta attualmente accade»11.
Le mostre consentono inoltre di poter utilizzare i materiali poco valoriz-
zati presenti nei depositi che assumono particolare importanza se allesti-
ti insieme ad altri, in modo da costituire un sistema, o permettere la let-
tura di oggetti di maggiore valore.
Spesso le istituzioni museali creano eventi unici raccogliendo materiale
relativo a un artista o a un argomento sparso nei musei di tutto il mondo,
in modo di conferire alla mostra stessa un’aura di irripetibilità tale da far
percepire al pubblico la necessità di partecipazione.
Le mostre organizzate alle Scuderie del Quirinale a Roma hanno queste
caratteristiche, tra le tante si ricorda quella di Antonello da Messina del
2006, così come quelle organizzate in altre sedi: la sala mostre tempora-

10 Albini, Franco, “Le mie esperienze
di architetto nelle esposizioni in Italia
e all’estero”, IUAV, Venezia 1954, cit.
anche in Polano, 
11 Minissi, Franco, Il museo negli
anni ’80, Edizioni Kappa, Roma,
1983, p. 101.
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2.1.5.3. Richard Meier, Museo
dell’Ara Pacis, 2006, seminterrato,
sala mostre temporanee.



nee del Museo dell’Ara Pacis, il padiglione dell’ex caserma recuperato
tra gli ambienti MAXXI, gli spazi del MACRO nello stabilimento Peroni
e molti altri.
Nella Gnam si è scelto di destinare il vestibolo connesso direttamente
all’entrata e la grande sala centrale proprio all’allestimento di mostre
temporanee, pur non essendo gli spazi di un’architettura del 1911 pro-
priamente adatti a tale uso.
I caldi colori originariamente presenti sulle pareti e destinati a far da
sfondo alle tele dell’ottocento non si prestano alle necessità delle varie
mostre e vengono perlopiù ricoperti da tinte neutre e da pannelli confor-
mati in funzione dell’argomento.
L’altezza notevole della sala e la presenza di elementi come lo zoccolo
ligneo e la guida destinata ai sostegni dei quadri, renderebbero necessa-
ria maggiore attenzione nell’inserimento di pannelli a configurare ambi-
ti nel grande spazio preesistente.
Recenti mostre, come ad esempio quella su De Chirico, oppure sul Libro
o su Del Debbio, hanno messo in luce i problemi dell’utilizzo di ambien-
ti non progettati per un simile utilizzo relativi anche alle necessità di
variare l’illuminazione.
Non sembra infatti sufficiente l’utilizzo dei binari elettrificati posti sui
bordi longitudinali del lucernario, soprattutto quando il progetto di alle-
stimento prevede la suddivisione in ambienti trasversali.
La sala mostre temporanee del Museo dell’Ara Pacis è stata pensata in
funzione di queste necessità.
Il grande ambiente accessibile dal foyer dell’auditorium, è utilizzato
come spazio dedicato a questa funzione. Illuminato da luce esclusiva-
mente artificiale, ad eccezione di una doppia altezza che mette in comu-
nicazione con il piano del monumento, è accessibile da una rampa che
porta alla quota di calpestio, leggermente più bassa rispetto all’esterno.
L’unico vincolo posto ai progettisti degli allestimenti è lo spazio chiuso
che si trova al di sotto dell’Ara e che si configura come una piccola sala
per accogliere oggetti da mettere in risalto.
Il disegno delle guide elettrificate poste sul soffitto, integrato con gli altri
elementi tecnici, consente una buona versatilità e fornisce un’illumina-
zione sufficiente.
Anche in questo caso l’allestimento è spesso affidato a pannelli di carton-
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2.1.5.4. Luigi Cosenza, Galleria
Nazionale d’Arte Moderna, ala
Cosenza 1965, disegno prospettico
dell’auditorium.



gesso tinteggiati di bianco e inseriti a configurare il percorso e lo spazio
della mostra.

2.1.6. L’auditorium

Sostiene Palma Bucarelli: «Un museo d’arte moderna non è un comple-
to strumento culturale didattico se non dispone di un luogo teatrale e
musicale»12.
Il progetto di Luigi Cosenza era stato elaborato tenendo conto anche
dell’idea della sovrintendente che considera addirittura uno spazio con
funzioni di teatro come necessario all’interno di un museo.
L’affermazione, ormai datata, riguarda oggi senza dubbio la totalità delle
istituzioni museali.
Anche precedentemente la presenza di ambienti analoghi è diffusa e
radicata in ogni luogo del mondo, nel museo Boymans a Rotterdam si
erano previsti al primo piano una saletta conferenze e al piano terra un
auditorium, nel museo per una piccola città Mies inserisce un audito-
rium, così come nei musei dell’E 42, più o meno contemporanei, si tro-
vano ambienti analoghi. 
È sufficiente osservare le recentissime realizzazioni per comprendere che
la presenza di uno spazio più o meno capiente destinato ad accogliere un
uditorio per manifestazioni culturali sia ormai un punto fermo degli edi-
fici a carattere espositivo.
L’auditorium, tenendo conto delle necessità di facile afflusso del pubbli-
co e delle prescrizioni legate alle norme antincendio, spesso viene collo-
cato all’interno degli organismi museali  ai piani più bassi, quasi sempre
al piano terra in diretta connessione con l’atrio.
La possibilità di funzionamento anche in orario di chiusura delle esposi-
zioni, come ad esempio per incontri serali, deve essere consentita diffe-
renziando gli accessi e prevedendo una corretta distribuzione.
Le nuove architetture museali romane prevedono la presenza di spazi di
questo tipo.
Zaha Hadid nel progetto di concorso aveva previsto tre sale di dimensio-
ne varia con destinazione simile, delle quali una per eventi dal vivo, loca-
lizzandole nell’edificio recuperato su via Guido Reni, al primo piano.
Odile Decq ha trasformato il piccolo auditorium, posto a pochi metri
dall’accesso, nell’elemento centrale del grande atrio-foyer, distinguendo-

12 Bucarelli, Palma, Ampliamento
della galleria nazionale d’Arte
Moderna. Progetto di Luigi Cosenza,
in Cosenza, Giancarlo e Bazzarini,
Vittorio, op. cit., p. 16.
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2.1.6.1. Richard Meier, Museo
dell’Ara Pacis, 2006, sezione dell’au-
ditorium.



lo cromaticamente e matericamente, con il rivestimento ligneo tinteggia-
to di rosso.
Richard Meier ha dotato la teca dell’Ara Pacis di un auditorium con gal-
leria di medie dimensioni, posto all’estremità opposta rispetto all’entra-
ta, direttamente accessibile al livello della platea e della galleria e quindi
adatto all’uso al di fuori dell’orario di apertura delle sale.
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2.1.6.2-3. Luigi Cosenza, Galleria
Nazionale d’Arte Moderna, ala
Cosenza primi anni ottanta, immma-
gine dello spazio al di sotto dell’audi-
torium.
Luigi Cosenza, Galleria Nazionale
d’Arte Moderna, ala Cosenza, 1965,
schizzo prospettico dell’auditorium.


