
1 Restany, Pierre, Il museo che non
c’è, in «DomusDossier», n. 2, anno II,
1994, p. 73.
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Le collezioni d’arte contemporanea

-La situazione italiana e internazionale
-Le novità romane:  Il MAXXI e il MACRO
-La risposte della museografia

«Porre il problema del museo d’arte contemporanea significa innanzitut-
to riflettere sulla specificità dell’arte dei nostri giorni e tentare di dedur-
ne criteri di originalità e attualità. L’arte è il riflesso della società, dello
spirito in evoluzione della sua capacità planetaria di produzione»1.
Pierre Restany nel 1987 tenta di fare il punto della situazione osservan-
do quanto di nuovo propone il panorama internazionale a proposito
della progettazione di spazi per l’arte contemporanea.

3.5. Le necessità legate a nuove forme espressive

3.5.1. Erwin Wurm, Truck, installazio-
ne, MACRO, 2005.



«Per il direttore di un museo, l’ideale continua a essere la prassi sacraliz-
zante della conservazione o della presentazione dell’opera d’arte in spazi
bianchi, sicuri, neutri e adeguatamente illuminati, dotati di circuiti razio-
nali di circolazione interna. Il concetto della piramide del Louvre e delle
varie sistemazioni sottostanti è una proposta che si iscrive in tale prospet-
tiva tradizionale e che risolve in modo soddisfacente i problemi di acces-
so e di distribuzione del flusso dei visitatori»2.
Il problema è diverso per l’arte contemporanea.
Si dovrebbero proporre soluzioni museologiche e museografiche nuove
per rispondere alle necessità dell’arte contemporanea.
Il tentativo operato al Beauburg, di proporre qualcosa di nuovo, è nau-
fragato nella riproposizione di uno spazio legato alla tradizione operato
dalla ristrutturazione di Gae Aulenti con i suoi piccoli ambienti inseriti
a suddividere lo spazio tecnologico e flessibile del Centre Pompidou.
Secondo Restany il problema è che l’edificio di Piano e Rogers «… è uno
stradivario che non ha mai trovato il suo Mozart»3, se non in rarissime
occasioni.
La questione si potrebbe porre in altri termini: se la qualità degli edifici,
“il suono”, è espressa dallo spazio interno che assolve ad una funzione
specifica secondo le regole della costruzione, come dovrebbe essere in
un edificio museale, il tema in oggetto di discussione per giudicare il
livello di un progetto dovrebbe essere proprio lo spazio interno. 
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2 Ibidem.
3 Ibidem.

3.5.2. Anish Kapoor, Widow, 2005,
collezione MAXXI.
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La qualità intrinseca della realizzazione non assicura la rispondenza alla
funzione e spesso accade di avere edifici di alta qualità con spazi inadat-
ti alla funzione per i quali erano stati pensati.
Il Beauburg sembra non suonare bene per come è stato concepito, non
per come è utilizzato.

Il rapporto attuale dell’arte contemporanea con lo spazio istituzionaliz-
zato del museo deriva , come succede a partire dagli oggetti ready-made
di Duchamp in poi, proprio dall’esistenza di un ambiente deputato ad
accogliere arte; in questo modo l’opera è riconosciuta nel suo valore este-
tico.
Queste considerazioni sembrano attenere più alle posizioni di un critico
e non ci dicono niente ad esempio sulle giuste modalità di percezione da
applicare nel caso di installazioni di varia natura. 

Restany conosce il problema ad esempio delle sculture, oggetti tridimen-
sionali che stabiliscono rapporti specifici con lo spazio e il suolo.
Il caso limite della land-art lascia intravedere i confini di un compito che
sembra andare oltre lo specifico del museografo che si occupa di collo-

3

3.5.3. Ernesto Neto, grande installa-
zione nella galleria vetrata del Museo,
MACRO, 2008.



care le opere d’arte nel miglior modo possibile.
Il discorso sembra complicarsi sempre più comprendendo le possibilità
nate dalle nuove tecnologie, dall’elettronica alla video-art alle realtà vir-
tuali, il cui contributo all’arte contemporanea è ormai indiscusso.
«Riciclaggio della produzione industriale, intervento su un ambiente
pubblico o sulla natura di un luogo, creazione elettronica: ecco i tre prin-
cipali nuovi ambiti della creatività contemporanea che rischiano di rima-
nere per molto tempo ancora orfani di museologia e museografia»4, ed
importante è il fatto che nella soluzione del problema sia chiaro che
dovrebbero dare il loro contributo i direttori dei musei, museologi senza
i quali non è mai possibile per il progettista fare bene il suo lavoro.
Il museografo, infatti, dà prova della sua capacità nel momento in cui
sono chiari gli obiettivi della mostra, il messaggio che si vuole far arriva-
re all’osservatore, ammesso che ce ne sia uno.

Se il curatore non affronta «tutti i punti nodali del linguaggio artistico
del suo tempo»5, l’architetto non può che riproporre, per i musei desti-
nati all’arte contemporanea, uno spazio anonimo, ipoteticamente adatto
a tutto, facilmente modificabile, senza qualità architettonica, nella spe-
ranza di non disturbare troppo la creatività dell’artista.

Germano Celant pone l’accento su altri aspetti del fenomeno: «Il museo
d’arte moderna nella cultura occidentale nasce, come tutti i musei, nel
segno della storia e del potere. È uno strumento conservatore, la cui fun-

4 Ivi, p. 74.
5 Ibidem.
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3.5.4. Enrico Del Debbio,
“Lungomare” a Ostia Lido, 1934,
prospettiva, collezione MAXXI.
3.5.5. Mostra “Museums”, Padiglione
della ex caserma, sala mostre tempo-
ranee del MAXXI 2005, 
foto dell’allestimento.



6 Celant, Germano, Il museo, un
megaconcerto silenzioso, in
«DomusDossier», n. 2, anno II, 1994,
pp. 79-80.
7 Ibidem.
8 Mattirolo, Anna, Vannini, Stefania,
I musei di arte contemporanea in
Italia, in Baldi, Pio (a cura di),
MAXXI, Museo Nazionale delle Arti
del XXI secolo, Electa, Milano 2006,
p. 37.
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zione è la configurazione a futura memoria delle vicende del nostro seco-
lo, attraverso la raccolta, l’accumulazione e la lettura dei documenti e le
tracce delle culture visive. È un luogo aulico e sacrale che testimonia la
connotazione iconografica dei periodi e dei contesti storici, secondo  una
prospettiva nazionale o internazionale, che dispone i dati per ordine cro-
nologico e affinità linguistiche»6, le figure coinvolte nella definizione del
museo, salvo rare occasioni, si limitavano a rincorrere gli avvenimenti e
il pubblico era costituito da specialisti e studiosi.
La situazione cambia dagli anni ’70, quando la “massificazione” trasfor-
ma il museo in un luogo appetito dal grande pubblico, dove trascorrere
il tempo libero.

«Le collezioni o le megaesposizioni si sono trasformate in strumento di
incontro e di attrazione per un nuovo pubblico, arrivando a produrre un
rituale che ha determinato il successo dell’arte, non più quale ricerca o
veicolo di trasformazione, ma quale icone consumistica. Tale processo di
accelerazione fruitiva ha portato ad un’estraniazione simbolica del
Museo, che da luogo di lettura è passato ad essere luogo di spettacolo,
arena di un megaconcerto silenzioso, basato sulla processione di miglia-
ia di persone dinnanzi alle opere dello star system dell’arte»7.

Il caso italiano, e romano in particolare, ha le sue peculiarità.
Come affermano Anna Mattirolo e Stefania Vannini: «La storia del
museo di arte contemporanea in Italia nasce e si sviluppa con l’intento di
superare le funzioni tradizionali di conservazione, incremento ed esposi-
zione al pubblico di opere di artisti storicizzati, aprendosi ad azioni più
direttamente legate a dinamiche di promozione e valorizzazione delle
ultime tendenze artistiche.
La storia dell’attività della Galleria Nazionale d’Arte Moderna – prima
istituzione italiana legittimata ufficialmente a monitorare l’attualità – è
simbolica della politica culturale italiana in questo settore»8.

A partire dal Decreto del Ministero della Pubblica Istruzione del 1881
inizia l’acquisizione delle opere di artisti viventi dalle esposizioni ufficia-
li come la Biennale di Venezia e la Quadriennale di Roma. 
Tra la fine del XIX secolo e l’inizio del XX in Italia nascono altre realtà
per l’arte moderna a Torino e a Firenze, mentre a Milano è necessario
attendere il dopoguerra perché Gardella progetti il Padiglione d’Arte
Contemporanea. 
Palma Bucarelli dirige la Galleria per oltre tre decenni con grande risal-
to internazionale per il livello delle scelte artistiche e museografiche. La
crisi arriva durante gli anni  settanta e dura circa vent’anni, con la ridu-
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3.5.6. Maurizio Mochetti, Cilindro -
Due dischi di luce, 1968, collezione
MAXXI.
3.5.7. Margherita Manzelli , Obe,
2003, collezione MAXXI.



zione dei fondi per le acquisizioni.
Soltanto dalla fine degli anni novanta il Ministero decide di investire
nuovamente nel settore con la creazione della Direzione generale per
l’architettura e l’arte contemporanee e l’istituzione del Centro nazionale
per l’architettura e l’arte contemporanee – attualmente MAXXI, Museo
per le Arti del XXI secolo – legato ma distinto dalla Galleria Nazionale
d’Arte Moderna.
La crisi degli anni ’70 e ’80 non riguarda soltanto Roma, come è eviden-
te osservando che il primo e unico nuovo museo pubblico in vent’anni è
il Museo di Arte Contemporanea del Castello di Rivoli.
La nuova rinascita si concretizza in vari episodi e culmina nell’apertura
del Mart di Rovereto e del MACRO di Roma entrambi nel 20029.

La scelta del progetto di Zaha Hadid per il MAXXI, vincitore del con-
corso indetto nel 1998, avrebbe dovuto essere un segnale del nuovo
corso riguardo le modalità di progettazione di un museo contemporaneo
per l’arte contemporanea, una risposta alle tematiche espresse da Pierre
Restany dieci anni prima sulle pagine del numero monografico che
“Domus” dedica ai musei e sopra richiamate.

Secondo Margherita Guccione le scelte dell’architetto anglo-irachena
sono state orientate dalla volontà di risolvere i problemi dell’arte moder-
na, con un’attenzione particolare agli spazi espositivi: «A fronte di un
segno architettonico fortemente connotato che predomina negli spazi
destinati all’accoglienza e nei punti di snodo, una spazialità più neutrale
caratterizza gli ambienti delle gallerie destinati ad ospitare le collezioni
dei due musei per una migliore fruizione delle opere esposte. Neutralità,
flessibilità e controllo delle condizioni ambientali costituiscono le carat-
teristiche architettoniche di questi spazi. Le diverse suite sono infatti
variamente suddivisibili con pannelli espositivi mobili che possono
mutare la natura stessa del luogo, a seconda delle esigenze museali che
volta per volta presentano»10.
Le parole scritte nel 2003 hanno poi dovuto subire una inesorabile veri-

9 Per una analisi attenta e dettagliata
cfr. Mattirolo, Anna, Vannini,
Stefania, I musei di arte contempora-
nea in Italia, in Baldi, Pio, op. cit.,
pp. 37-40.
10 Guccione, Margherita, Spazialità
contemporanee. Il progetto di Zaha
Hadid per il MAXXI, in “AR”, anno
XXXVIII, novembre-dicembre 2003,
p. 20.
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3.5.8. Aldo Rossi, centro direzionale
Euro Disney a Parigi, 1991, assono-
metria e prospettiva, collezione
MAXXI.
3.5.9. Andy Warhol, Hammer and sic-
kle, 1977, collezione MAXXI



11 Guccione, Margherita, Il progetto
architettonico, in Baldi, Pio op. cit., p.
54.
12 Ibidem.
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fica durante la realizzazione e ancora alla fine del 2008, in fase di allesti-
mento vero e proprio delle suite, alcune indicazioni del progetto iniziale
sono state modificate alla luce di esigenze museografiche oggettive.
Il rapporto dell’osservatore con l’opera d’arte è dato dallo spazio che la
circonda e dal modo con cui essa viene percepita e su questo aspetto si
insiste su un concetto di neutralità che sembra assumere un senso diver-
so a seconda del contesto in cui viene collocato.
Dice ancora la Guccione nel 2006: «La neutralità polisemica delle scelte
architettoniche di Zaha, lontana dalla bianca neutralità dei musei del
Novecento, sembra rendere possibile quel mutamento dello spazio
museale, come raramente si è visto nelle spettacolari realizzazioni degli
ultimi decenni»11.

All’osservatore esterno il MAXXI sembra essere una delle “spettacolari
realizzazioni degli ultimi decenni”, ed avere gli stessi pregi e gli stessi
difetti.
Le scelte formali sembrano avere il sopravvento sulle scelte museografi-
che, non solo negli spazi di distribuzione ma anche negli spazi espositi-
vi, tanto da determinare profondi vincoli.
Il sistema di illuminazione, le pareti di rivestimento inclinate, e il sistema
di suddivisioni costituito da pannelli mobili sospesi, la pavimentazione in
resina, invece di essere al servizio delle esposizioni, sembrano derivare
dall’astratta idea architettonica di uno spazio e non dal voler «… acco-
gliere e interpretare le molteplici esigenze allestitive di ciascuna esposi-
zione»12.

Anche il progetto delle sale del MACRO dell’architetto francese Odile
Decq sembra avere scarsa attenzione museografica, almeno per quanto
riguarda le considerazioni legate all’illuminazione naturale e all’impor-
tanza del colore in funzione della percezione.
In apparente contraddizione rispetto alle normali indicazione, Odile
Decq ha deciso che tutte le superfici del museo debbano essere tinteg-
giate di nero.

In attesa del completamento dei lavori è possibile dire che la sala sembra
poter offrire una certa flessibilità d’uso ma l’allestimento dovrà certo
prevedere l’inserimento di pannelli di sfondo di colore chiaro o comun-
que adatti alle opere che di volta in volta saranno allestiti.
La soluzione del problema non previsto in fase di progetto, vista la
dimensione degli ambienti, non sarà di poco conto.3.5.10. Ilya ed Emilia Kabakov,

Where Is Our place?, 2003,
Collezione MAXXI
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1 Scarpa, Carlo, Volevo ritagliare l’az-
zurro del cielo, (trascrizione di una
lezione agli studenti dell’Istituto
Universitario di Architettura di
Venezia del 13 gennaio 1976), a cura
di Franca Semi, in «Rassegna» n. 7,
1981, p. 82.
2 Ibidem.
3 Dominguez, Martin, Intervista a
Scarpa, (Vicenza 1978), in Dal Co,
Francesco, Mazzariol, Francesco, (a
cura di), Carlo Scarpa. Opera
completa, Milano, Electa 1984, p. 298.

-Progetto della luce e progetto museografico
-I modelli del XIX secolo. Palazzo nuovo.
-Il braccio nuovo del museo Chiaramonti
-La copertura del Giardino Romano
-Il trattamento delle superfici vetrate

«... Per tornare alla luce museografica, io sostengo e sosterrei, se possibi-
le, il concetto della luce
naturale. Ma ottenerla è naturalmente impossibile. Io amo molto, come
vi ho detto, la luce naturale: volevo ritagliare se possibile l’azzurro del
cielo. Ho voluto allora un ritiro di vetri in alto, perché non togliesse la
luce [...] Lo spigolo vetrato diventa un blocco azzurro spinto verso l’al-
to e quando si è all’interno la luce illumina perfettamente tutte le quat-
tro pareti ... »1.

«il sole, muovendosi su una scultura, non dà mai effetti negativi, come
invece quando all’interno di un’aula va in certi punti e in altri no, met-
tendo in luce solo alcuni quadri, per quanto non ci sia niente che renda
meravigliose le opere d’arte come la luce potente del sole»2.

«A volte la finestra si trasforma, disegnando uno spazio più basso, con
luce propria. Diviene un particolare luogo di esposizione, una focalizza-
zione luminosa, mentre la parte più alta della finestra illumina il resto
della sala»3.

3.6 Luce ed esposizione

3.6.1. Richard Meier, Museo dell’Ara
Pacis, 2006, sezione, 
dettaglio del lucernario.



Le parole di Carlo Scarpa, notissime e citate più volte,  testimoniano
come il tema della luce naturale sia intimamente connesso alla progetta-
zione dello spazio museale come e più di quanto accada per ogni tipo di
architettura.
L’architettura sempre ha a che fare con la luce naturale, in quanto spazio
che «non deriva da una somma di larghezze, lunghezze e altezze degli
elementi costruttivi che racchiudono lo spazio, ma proprio dal vuoto,
dallo spazio racchiuso, dallo spazio interno in cui gli uomini camminano
e vivono»4.
È anche la luce che determina la qualità dello spazio secondo meccani-
smi che hanno a che fare con la percezione che l’uomo ha dell’ambiente
in cui si trova, secondo modalità diverse a seconda delle diverse questio-
ni legate ad aspetti funzionali specifici ad esempio dell’abitare o, come in
questo caso, in rapporto al mostrare.

L’illuminazione dello spazio interno nel museo acquista maggiore impor-
tanza, rispetto ad un’altra qualsiasi architettura, per il fatto che la solu-
zione progettuale rappresenta un compromesso tra la corretta visione e
valorizzazione delle opere esposte e le necessità conservative delle stesse,
in alcuni casi estremamente sensibili agli effetti della luce.
Nella storia del museo sono state via via proposti sistemi di captazione
della luce naturale diversi, a partire dalle grandi finestre da Galleria per
arrivare ai complicati sistemi applicati alle coperture, articolati in base a
considerazioni relative alle qualità necessarie ai singoli ambienti, privile-
giando quindi la qualità dello spazio interno e non le implicazioni forma-
li sull’involucro dell’edificio.
L’incidenza della luce naturale sulle superfici trasparenti non opportuna-
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3.6.2. Zumtobel staff, luce per quadri, 
variazioni del risultato in funzione dei
diversi tipi di sorgenti luminose, da
Zumtobel staff, Luce per l'arte e la
cultura, Zumtobel staff GmbH
Dornbirn/A, Dornbirn 2001, pp. 80-
85.

4 Zevi, Bruno, Saper Vedere l’architet-
tura, Giulio Einaudi editore, Torino
1956, pp. 21-22.
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5 Alla fine dell’800 erano famose le
visite notturne al Pio Clementino alla
luce delle torce.
6 Dominguez, Martin, Intervista a
Scarpa, (Vicenza 1978), in Dal Co,
Francesco, Mazzariol, Francesco, (a
cura di), Carlo Scarpa. Opera
completa, Milano, Electa 1984, p. 298.

mente schermate, comporta un inevitabile  aumento di calore interno
con effetti potenzialmente dannosi. In funzione di questa semplice con-
siderazione è evidente che è necessaria una integrazione tra sistemi di
controllo della luce e sistemi di controllo delle condizioni termoigrome-
triche che che cambiano in base alle caratteristiche dei diversi materiali
esposti e delle condizioni al contorno.
Il museo inizialmente concepito per una fruizione diurna, salvo partico-
lari occasioni5, subisce un’inevitabile aggiornamento tecnologico.
Lo sviluppo dei mezzi tecnici e le notevoli possibilità di controllo sulla
luce artificiale di cui si dispone facilmente oggi, hanno favorito l’opinio-
ne che in un museo contemporaneo si possa, o addirittura si debba, fare
a meno della luce naturale. 
Questa posizione diffusa presso molti specialisti del settore, che ha il suo
fondamento nell’idea della impossibilità di coniugare la potenza e la
variabilità della luce solare con le esigenze della conservazione, non con-
sidera che l’opera d’arte è comunque nata per la luce naturale, con i suoi
colori, materiali e componenti tutti valutati, scelti e lavorati dall’artista,
nella maggior parte dei casi,  alla luce del sole.
Nella maggior parte dei casi, salvo indicazioni precise del museologo, la
soluzione migliore è quella che prevede la luce naturale, con la sua carat-
teristica mutevolezza, opportunamente controllata, neutralizzata nei suoi
effetti negativi e compensata nei suoi squilibri tramite vari sistemi di pro-
iettori artificiali regolabili.
Come ricorda Arrigo Rudi a proposito degli studenti che si avvicinano
alla museografia, nel progettare un museo affiora spesso «… la difficoltà
di cogliere le relazioni tra opere d’arte ed organizzazione dello spazio e
la ancora più forte difficoltà di orientamento per le scelte di illuminazio-
ne delle opere»6.

3

3.6.3-4. Antonio Asprucci, Galleria
Borghese, Sala Proserpina, illumina-
zione artificiale, 1998, da Centro
Studi e Ricerca IGuzzini, Il progetto
illuminotecnica per la Galleria
Borghese, Editoriale Domus, Milano
1999, p.28.



Lo stesso si potrebbe dire per i progettisti non preparati ad affrontare il
problema e scarsamente disposti ad accogliere le indicazioni degli specia-
listi.
Secondo alcuni, infatti, si può considerare il problema della luce, e degli
impianti tutti, come separato dalla progettazione dello spazio, campo
esclusivo di tecnici che di volta in volta forniscono la soluzione spesso
correggendo gli errori di progettazione di architetti attenti solo alla
forma dell’involucro.
Purtroppo le soluzioni di questo tipo riguardano solamente il problema
tecnologico e poco hanno a che fare con la qualità spaziale dell’architet-
tura; i risultati di questo approccio sono spesso evidenti.

«A questo punto c’è da osservare che ciò che in passato era retaggio
anche di regole dell’arte e buona pratica, oggi risulta l’ambito privilegia-
to di discipline e studi con cui si è in grado di valutare preventivamente
ed analiticamente le caratteristiche illuminotecniche degli ambienti. Non
solo, queste valutazioni possono diventare necessarie per perseguire spe-
cifici obiettivi progettuali»7.

«Il museo risulta quindi luogo di luce, ove si coglie l’opera d’arte ed i
suoi colori anche in rapporto ad una scansione spaziale e dei volumi in
cui possono giocare un ruolo non del tutto marginale gli impianti, siano
essi quelli legati al clima siano essi quelli legati all’illuminazione»8.

Anche nelle gallerie barocche esiste questo rapporto, la “passeggiata” in
amabile conversazione avviene in relazione alle opere inquadrate dalle
finestre: le superfici pittoriche non sono nelle condizioni migliori di illu-
minazione trovandosi su piani paralleli alle sorgenti luminose. In caso di

7 Bassi, Paolo,  La luce nella definizio-
ne dello spazio museale, in Pasetti,
Alberto, Luce e spazio nel museo d’ar-
te, Edifir Edizioni Firenze, Firenze
1999, p. 107.
8 Rudi, Arrigo, Presentazione, in
Pasetti, Alberto, op. cit., p. 7.
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3.6.5. Zumtobel staff, luce per oggetti
tridimensionali e vetrine, 
variazioni del risultato in funzione dei
diversi tipi di sorgenti luminose, da
Zumtobel staff, Luce per l'arte e la
cultura, Zumtobel staff GmbH
Dornbirn/A, Dornbirn 2001, p. 83.
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9 Centro Studi e Ricerca IGuzzini, Il
progetto illuminotecnica per la
Galleria Borghese, Editoriale Domus,
Milano 1999, p. 47.

finestre, infatti, la condizione migliore prevede pareti espositive ortogo-
nali alla finestra stessa, con raggio di incidenza del raggio luminoso sulla
superficie da osservare mantenuto inferiore ad un valore di 30°, per evi-
tare fastidiosi riflessi.
All’epoca non c’era questa consapevolezza, e nel caso in cui la condizio-
ne originaria sia stata mantenuta, è stato necessario intervenire con la
moderna tecnologia.
Nella Galleria Borghese ad esempio, è stato condotto un intervento di
verifica e progettazione del sistema di illuminazione, naturale ed artificia-
le, al fine di eliminare gli effetti negativi relativi alla percezione e alla con-
servazione, evitando di alterare l’equilibrio instaurato tra il contenitore e
le opere esposte. Le superfici delle finestre sono state schermate e a loro
è stata affidata solo una parte dell’illuminazione che viene integrata in
modo variabile, in funzione della necessità, dai sistemi di proiezione arti-
ficiale9.
Il Palazzo Nuovo in Campidoglio ha le superfici finestrate esposte a sud,
nella condizione oggi ritenuta negativa, tuttavia le statue e i bassorilievi
che compongono per la maggior parte la collezione sono messi in eviden-
za nei loro valori plastici.
A Roma si osserva l’uso dell’illuminazione dall’alto ai fini espositivi per
la prima volta nel Museo Pio Clementino, ma la circostanza va fatta risa-
lire alla citazione dell’architettura del Pantheon, più che a considerazio-
ni relative alla luce.
Nel Braccio nuovo della Galleria Chiaramonti, Raffaele Stern su indica-
zione del Canova propone un’illuminazione zenitale: nel 1822, grazie alle
indicazioni di un artista, si mette in atto una consapevole scelta museo-
grafica relativa alla luce.
Raffaele Canevari nel 1889 realizza la grande sala a doppia altezza del

3.6.6. Antonio Asprucci, Galleria
Borghese, Sala Proserpina, illumina-
zione artificiale, 1998, da Centro
Studi e Ricerca IGuzzini, Il progetto
illuminotecnica per la Galleria
Borghese, Editoriale Domus, Milano
1999, p.28.
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3.6.7-8. Filippo Berigioni, Palazzo
Nuovo, 1734, immagine delle statue
esposte alla luce naturale delle fine-
stre.
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museo Geologico: l’illuminazione è affidata a tre lucernari posti sulla
copertura, mentre la grande facciata vetrata posta a sud illumina parzial-
mente le profonde sale laterali.
L’illuminazione zenitale diventa uno dei tratti salienti del progetto di Pio
Piacentini per il Palazzo delle Esposizioni. L’edificio di via Nazionale è
totalmente privo di finestre proprio in relazione alla sua funzione osten-
siva. Costantino Dardi, in occasione della prima ristrutturazione indivi-
dua in questa caratteristica uno degli elementi su cui puntare: i suoi
“mulini di luce” avevano il compito di controllare l’intensità e indirizza-
re la luce proveniente  dai lucernari delle volte a botte cassettonate.
Miche De Lucchi propone, infine, nella seconda ristrutturazione, un
sistema integrato da luce artificiale a bracci snodati, adattabile alle diver-
se situazioni.
I progetti di Bazzani per la Galleria Nazionale d’Arte Moderna prevedo-
no entrambi l’uso dei lucernari. Il sistema però non fornisce un sufficien-
te grado di protezione ai raggi incidenti e una scarsa capacità di diffusio-
ne della luce del sole.
La luce proveniente dai numerosi lucernari, orientati in modo non otti-
male, veniva normalmente attenuata attraverso l’uso di stuoie.
I musei progettati in occasione dell’E 42 mettono in mostra un notevole
approfondimento tecnologico. L’uso del vetrocemento è diffuso e appli-
cato in vari modi10. Nel progetto del museo delle Forze Armate il grup-
po De Renzi, Figini e Pollini propone un lucernario mobile su binari,
oltre a curare in modo particolare la disposizione delle superfici finestra-
te in funzione dell’orientamento.

10 Cianetti Magnani, Maria,
L’uso dei materiali costruttivi
nella rea izzazione delle opere per
l’E 42 in Calvesi, M., op. cit., pp.
168-175.
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3.6.9. Costantino Dardi,
Ristrutturazione del Palazzo delle
Esposizioni, 1990, lucernari.

A pagina precedente:

3.6.10. Raffaele Stern, Museo
Chiaramonti, Braccio Nuovo, 1922,
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Nei musei dell’Arte, Fariello, Muratori e Quaroni, in modo coerente al
loro rifarsi all’architettura del nord Europa, propongono un lucernario
che è la citazione esatta di quello utilizzato dall’architetto Carl Axel
Stoltz nel museo di Malmö qualche anno prima. Per verificare che il
lucernario funzioni con la luce di Roma, i progettisti si fanno autorizza-
re dalla direzione dell’Ente la costruzione di un modello al vero, antici-
pando una consuetudine riproposta dai più grandi architetti contempo-
ranei nei progetti di spazi espositivi.
A Villa Giulia, il problema di ricavare nuovi spazi viene brillantemente
risolto da Minissi che ricava un secondo livello nelle ali dell’edificio. Le
finestre vengono schermate e alla copertura a falde esistente viene inte-
grato un lucernario, con modalità simili a quelle messe a punto da Piero
Sampaolesi; la luce invade sia il nuovo livello, sia il livello inferiore, gra-
zie ai vuoti e alle doppie altezze sapientemente dosati. La luce artificiale
diffusa proviene dalle lampade nascoste nel controsoffitto, la luce d’ac-
cento dalle lampade a braccio snodato montate sul bordo del percorso
sospeso.

3.6.11-12. Mario De Renzi, Luigi
Figini e Gino Pollini, edificio delle
Forze Armate, dettagli del lucernario
mobile, 
disegni inediti 
(ACS, E42, B. 812, f. 7067, s.f. 10).



209

LUCE ED ESPOSIZIONE

3.6.13-14. Carl Axel Stolz, Museo di
Malmö, 1932, pianta e sezione; sezio-
ne di dettaglio con lo schema di fun-
zionamento del lucernario.
3.6.15. Francesco Fariello, Saverio
Muratori, Ludovico Quaroni, Museo
dell'Arte Antica, 1938, sezione (ACS,
E42, B. 729, f. 7051, s.f. 3, ins. 1).
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La nuova ala dei Musei Vaticani dello studio Passarelli propone vari tipi
di lucernari: lo spazio ipogeo al di sotto del cortile della Zitella viene ani-
mato da squarci di luce suggestivi così come i corpi parallelepipedi che
emergono dal bastione. 
La copertura del Giardino Romano di Palazzo dei Conservatori di Carlo
Aymonino può essere vista come un enorme lucernario costruito per
immergere nella luce il Marco Aurelio e pochi altri oggetti di valore simi-
le. L’uso quasi esclusivo del vetro, opaco e filtrante per i raggi dannosi, è
compensato da schermi frangisole posti all’interno, utili quindi solo ad
evitare l’incidenza diretta dei raggi solari, che peraltro non è eliminata
del tutto.
Cosa analoga accade per l’Ara Pacis. Richard Meier ha pensato una teca
vetrata che fornisse protezione all’aggressività del sole. Il sistema di
lucernari a cassettone che garantisce la diffusione della luce zenitale e
scandisce lo spazio secondo il passo strutturale, ha due tipi di vetro, uno
trasparente orientato a nord, l’altro opaco e filtrante orientato a sud.
Le enormi pareti vetrate protette da frangisole sono efficaci nelle ore

3.6.16. Carlo Aymonino, copertura
del Giardino Romano di Palazzo dei
Conservatori, 2006, 
studio dell’illuminazione naturale.

A pagina seguente:

3.6.17. Carlo Aymonino, copertura
del Giardino Romano di Palazzo dei
Conservatori, 2006, 
foto della copertura.
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centrali della giornata, ma lasciano che i raggi colpiscano il monumento
quando l’intensità è bassa.
Odile Decq propone nel Museo di Arte Contemporanea MACRO un
unico lucernario continuo sulla grande sala, orientato a nord-ovest e
integrato nel sistema di piani della copertura. La volontà di dare forma
sembra prevalere rispetto alle necessità tecniche: la luce nel momento di
massima intensità non incontra ostacoli e penetra all’interno attraverso le
superfici orizzontali. L’architetto francese affida il compito di attenuare
la luce a un particolare vetro stratificato che contiene al suo interno una
maglia metallica la cui efficacia è tutta da verificare.
Il progetto del Museo delle Arti del XXI secolo è stato concepito da
Zaha Hadid anche in virtù del desiderio di utilizzare la luce “romana”.
Il sistema di lucernari continui, la cui progettazione in fase esecutiva ha
portato ad alcune sostanziali modifiche, caratterizza le sinuose gallerie
espositive “suite”. Il ragionamento base che ha portato alla definizione
del sistema tecnologico che risolve il problema luce naturale avrebbe
dovuto tenere conto delle differenti direzioni che assumono le sale. In
pratica la forma del lucernario presupporrebbe un grado di variabilità

3.6.18. Zumtobel staff, posizione
ideale per un osservatore, da
Zumtobel staff, Luce per l'arte e la
cultura, Zumtobel staff GmbH
Dornbirn/A, Dornbirn 2001, p. 85.



della direzione minore di quello che è; infatti, per rendere funzionale il
lucernario stesso, è stato necessario introdurre in alcune sale un ulterio-
re sistema a lamelle orientabili, ortogonali alle lame principali, controlla-
te da sensori.
Piuttosto che progettare il lucernario in funzione della luce naturale si è
preferito mantenere la forma aprioristicamente data.
I progettisti di fatto hanno deciso che le sale non saranno mai utilizzate
con l’ausilio della sola luce naturale.

LUCE ED ESPOSIZIONE

213

3.6.19. Carlo Aymonino, copertura
del Giardino Romano di Palazzo dei
Conservatori, 2006, 
studio dell’illuminazione artificiale.


