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4.1 Il dettaglio nel museo contemporaneo

-L’idea di un’architettura disegnata a grande scala  
-La mancanza di approfondimento
-Il tema del dettaglio e l’architettura contemporanea
-Il sistema di fissaggio degli oggetti alla parete
-La definizione delle pareti
-il pavimento
-il soffitto
-Il ruolo del pavimento-solaio, delle pareti e del soffitto nel museo contemporaneo. 
-Il MAXXI e il MACRO.

«È essenziale comunque che, già in fase di progetto, l’alzato di ogni pare-
te sia disegnato a grande scala e che la posizione di ogni elemento estra-
neo sia fissata e concordata sin dall’inizio […]Gli architetti del periodo

4.1.1. El Lissitzky, Das Abstrakte
Kabinett (Il Gabinetto astratto),
Niedersachsische Landesgalerie,
Hannover, 1927-28, assonometria.

Il dettaglio nella progettazione del museo

La progettazione alla piccola scala



neoclassico disegnavano spesso le pareti e i soffitti di un locale come una
scatola aperta ed è questo un metodo che potrebbe proficuamente venir
copiato oggi. Nel comporre gli elementi della sala Proun, El Lissitzky
applicò una variante della stessa idea, per poter mostrare tutte le super-
fici che non compaiono in pianta. Sotto il profilo espositivo la tradizio-
nale pianta di piano omette molte informazioni essenziali»1. 

L’idea del museo contemporaneo in alcuni casi sembra non comprende-
re la progettazione di dettaglio.
Le pubblicazioni che presentano architetture museali mostrano di solito
immagini di ambienti neutri e scarsamente caratterizzati e forme esterne
fantasiose e accattivanti.
La diffusione di questo tipo di architetture museali, provoca una defor-
mata percezione della realtà del museo; spesso chi osserva è «…privo di
una conoscenza diretta sufficiente del museo, ma ancor peggio fuorviato
dal riferimento a quei modelli internazionali più vistosi nel corso di un
acritico sfogliar riviste. Roboanti contenitori, concepiti per stupire, non
di rado per dotare di un’immagine colta città che ne sono prive. Il riferi-
mento ad essi e alla loro logica, per lo più estranea ad ogni criterio
museologico, non può che predisporre, anche nell’università, ad espe-
rienze formalistiche ed astratte»2.
C’è un altro aspetto da mettere in evidenza.
Gli ambienti espositivi, dotati di sofisticatissimi impianti per il controllo
della luce e dell’aria, oltre che di sistemi di sicurezza, sono talvolta pro-
gettati in nome di una presunta neutralità nei confronti dell’opera d’ar-
te.
Proprio la tendenza a questa presunta neutralità porta a pensare in modo
erroneo che la soluzione per un ambiente espositivo sia necessariamente
da ricercare nell’ambito del minimalismo oppure che non sia importan-
te una volta soddisfatta la capacità comunicativa di richiamo per il pub-
blico.
Il problema è che si interpreta come minimalismo l’assenza di riflessione
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1 Brawne, Michael, op. cit., p. 42-44.
2 Ranellucci, Sandro, Metafore per la
didattica dell’allestimento museale
secondo trasparenza, leggerezza, molte-
plicità, in Ranellucci, Sandro, op. cit.,
p. 198.

4.1.2. Michelangelo Simonetti e
Giuseppe Camporesi, Museo Pio
Clementino, cortile ottagono, disegni
di dettaglio, da Letaroully, Paul, Le
Vatican et la Basilique de Saint-Pierre
de Rome, VTE A. Morel et CIE Édi-
teurs, Paris 1882.



3 Brawne, Michael, op. cit., p. 38.
4 Basso Peressut, Luca, op. cit., p. 24.
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sui veri problemi dell’esposizione, che comportano inevitabilmente una
lavoro sul dettaglio. 
La tecnologia, indispensabile nei musei più che in altre architetture, non
è integrata nello spazio espositivo, ma quasi applicata in un secondo
momento da tecnici specializzati, interferendo inevitabilmente con lo
spazio e quindi alterando la percezione dell’opera. 
Michael Brawne precisa che: «…gli elementi ausiliari, e in particolare l’il-
luminazione, debbono far parte della scenografia, come avviene in molte
teche, e non possono essere ridotti a componenti separate e indipenden-
ti»3.
Quello che deve essere controllato è l’insieme degli elementi che entra-
no in gioco: la percezione da parte del visitatore, e quindi la fruizione e
la comprensione dell’opera d’arte,  può essere alterata dal mancato con-
trollo di ogni elemento non progettato e non integrato nello spazio espo-
sitivo.
Come ricorda Basso Peressut : «La spazialità derivante dalla riduzione
degli elementi figurativi che interagiscono con le esposizioni è stata defi-
nita da Brian O’Doherty White Cube»4; questa spazialità prevede l’uso
del bianco e l’eliminazione di ogni elemento che potrebbe alterare la
purezza dell’ideale, in contrapposizione allo spazio museale ottocentesco
saturo di opere e di materiali diversi di vari colori.
Un’impostazione di questo tipo è puramente teorica e difficilmente rag-
giungibile vista la necessaria presenza degli impianti e degli altri elemen-
ti tecnologici ma induce ad una riflessione sull’argomento.
Il tema del dettaglio è proprio dell’architettura moderna. 
La necessità di definire nuovamente le connessioni tra le parti deriva dal-
l’abbandono dei codici classici, che, in modo più o meno rigido, forniva-
no una sintassi definita.

4.1.3. Michelangelo Simonetti e
Giuseppe Camporesi, Museo Pio
Clementino, cortile ottagono, 
prospetto con le statue, da Letaroully,
Paul, Le Vatican et la Basilique de
Saint-Pierre de Rome, VTE A. Morel
et CIE Éditeurs, Paris 1882.



Il linguaggio moderno ha spazzato via le regole che esistevano senza for-
nirne nuove altrettanto valide. Attualmente l’uso dei nuovi materiali, che
apparentemente non seguono le regole dei materiali tradizionali grazie
alla loro leggerezza o resistenza o flessibilità, rende ancora più comples-
so il problema.
La notevole libertà di espressione del progettista, che si trova a dover
pensare alla realizzazione di un’opera, si concretizza in un aumento di
responsabilità: la scelta di un materiale per le sue qualità non assicura il
risultato se non è accompagnata da opportune riflessioni di dettaglio che
riguardano la misura e le modalità di posa in opera.
La qualità spaziale che può derivare solo da queste riflessioni non può
essere affidata alle maestranze ma deve derivare dalle scelte del singolo
progettista che definisce in questo modo il proprio modo di “fare archi-
tettura”.
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4.1.4. Richard Meier, Museo dell’Ara
Pacis, 2006, 
dettaglio del sistema della copertura
in relazione alle superficie a mosaico.



Andrea Grimaldi affronta in modo approfondito l’argomento con parti-
colare riferimento agli spazi abitativi: «Il modo in cui le superfici s’incon-
trano, si uniscono e relazionano, costituisce, assieme alla qualità materia
delle stesse , uno dei principali punti di qualificazione e caratterizzazio-
ne di un involucro abitativo. La scelta del materiale da costruzione è
sempre una scelta di ordine estetico oltre che tecnologico-funzionale e
l’architettura contemporanea sta facendo di quest’aspetto uno dei temi
centrali del suo divenire»5.
Grimaldi arriva a definire categorie omogenee di spazi in funzione della
qualità peculiare dell’involucro precisando però che all’interno di queste
categorie il giunto è sempre questione fondamentale.
Il giunto può essere definito in modo espressivo, mostrando le logiche
costruttive del materiale al naturale, senza aggiunta di forme applicate a
posteriori, oppure attraverso la ricerca di mediazione tramite un elemen-
to terzo, che con la sua forza iconica riesca ad accordare le parti.

La progettazione dell’involucro
La sala contemporanea è costituita da elementi celati dall’involucro che
non è definito da elementi pieni, pareti e solai, ma costituiti da sovrap-
posizioni di reti tecnologiche e schermi; il controllo della definizione
architettonica dell’involucro è l’elemento principale nella progettazione
della sala. 
Gli elementi che costituiscono l’involucro edilizio, pareti, tramezzi, sof-
fitti, pavimenti e le vetrine, nel caso ci siano, sono la mediazione tra
ambiente e opera.
La scelta del linguaggio architettonico minimalista può essere adottato,
in questo caso, non come rinuncia al controllo degli elementi fondamen-
tali a favore di una immagine predefinita sconnessa dalle esigenze espo-
sitive, ma, al contrario, come progettazione attenta e misurata che com-
prenda tutte le difficoltà del tema. Il lavoro di approfondimento proget-
tuale consente agli elementi presenti di non diventare preponderanti
rispetto agli oggetti esposti fino a scomparire nella percezione dell’insie-
me.
La semplice azione di attaccare un quadro alla parete comporta un’ope-
razione che influenza lo spazio dell’opera d’arte6. 

Il sistema di fissaggio degli oggetti alla parete
Uno dei problemi fondamentali che si presenta nella progettazione di
dettaglio è la definizione dei sistemi di connessione, sostegni o altro, tra
l’oggetto e le superfici contigue, pareti e piani.

5 Grimaldi, Andrea, Note sulla confi-
gurazione dell’involucro abitativo con-
temporaneo e sulla tematica del
giunto, in Grimaldi, Andrea, Sardo,
Nicolò, (a cura di), Progettare l’abita-
zione, Officina Edizioni, Roma 2001,
pp. 107-108.
6 Cfr. Brandi, Cesare, Teoria del
Restauro, Einaudi, Torino 1977 (I edi-
zione 1963), p. 51.
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Nel caso dell’esposizione di quadri, ad esempio, il sistema di aggancio
alle pareti ha una particolare rilevanza legata alle questioni espositive ma
anche a questioni pratiche.
La possibilità di avere variazioni, legate alle dimensioni dei quadri, della
quota rispetto all’osservatore, comporta la necessità di poter variare il
punto di fissaggio alla parete.
In caso di pareti dotate di capacità meccanica propria, come le tradizio-
nali pareti in muratura, spesso la questione è risolta semplicemente inse-
rendo un ficher chimico o meccanico all’altezza desiderata, affidando la
possibilità di variazione alla rasatura e stuccatura della parete stessa e al
successivo nuovo posizionamento.
L’uso di binari metallici posti alla sommità della parete con sottili ele-
menti verticali di aggancio, rappresenta certamente una soluzione più
“architettonica”, il sostegno metallico che corre lungo le pareti contri-
buisce a definire, a seconda della sua dimensione e del materiale con il
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4.1.5. Zaha Hadid, Museo per le arti
del XXI secolo MAXXI, 2008, pro-
getto esecutivo, sezione, 
dettaglio del sistema dei lucernari.



quale è realizzato, lo spazio della sala. La volontà di dare evidenza for-
male o meno all’elemento funzionale aldilà del legame tra forma e fun-
zione, rientra nelle scelte del progettista, così come il progettista affida-
va alle modanature la caratterizzazione dello spazio nell’architettura clas-
sica.
Nella sala del museo contemporaneo, inoltre, le pareti costituite da stra-
ti, dei quali l’ultimo rappresenta solo la finitura esterna e non ha capaci-
tà portante sufficiente a sopportare il peso delle opere, il problema è
anche più complesso.
Le pareti composte da struttura e rivestimento dovranno essere predi-
sposte con punti di forza sugli elementi resistenti idonei ad accogliere
ganci o sostegni. 
Inevitabilmente la definizione strutturale di questo sistema variabile ha
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4.1.6. Luca Beltrami, sistemi di
appendimento quadri in uso nelle
principali gallerie d’Europa, 1934.



un effetto sull’immagine della parete stessa e quindi dello spazio e della
percezione dell’opera che in esso è contenuta.
Minissi a questo proposito ha una posizione chiara: «Gli eventuali sup-
porti necessari alla migliore esposizione delle opere (basi, sostegni, men-
sole, ecc.), al di là dell’invenzione formale, saranno tanto più validi quan-
to più chiaramente denunceranno la loro utilitarietà a servizio e vantag-
gio esclusivo dell’oggetto esposto»7.

Le pareti 
Osservando Nel Museo nazionale delle arti del XXI secolo di Roma la
scelta formale delle sinuose pareti in cls e della copertura “a lame”, tanto
importante da costringere alla realizzazione di costosissime casseforme
personalizzate a perdere e particolari tecniche di getto8, porta in sé con-
seguenze sulle scelte museografiche.
All’interno, per rispondere alle esigenze dell’allestimento, è stata proget-
tata una controparete in grado di contenere le canalizzazioni degli
impianti e fornire sostegno alle opere.
La controparete, infatti, suddivisa in moduli di 240 centimetri per 6
metri di altezza ha una portata di 600 kg per ogni modulo, suddivisi in
minimo tre punti di aggancio di 200 kg l’uno.
La fascia più bassa, che funziona da giunto parete-pavimento arretrato
rispetto al filo della parete stessa, ha una canalina destinata ai cavi acces-
sibile da botole celate nella parete stessa.
Nella maggior parte dei casi le contropareti, di colore bianco, sono incli-
nate.
È importante ricordare che l’allestimento delle lunghe sale  “suite” pre-
veda l’uso dei binari contenuti alla base delle lame di copertura anche
per appendere le opere, oltre che per implementare l’illuminazione
secondo necessità.
Odile Decq, nel Museo d’arte Contemporanea, di fatto ha previsto un
unico grande ambiente destinato alle esposizioni, osservabile da diverse
altezze tramite percorsi aerei agganciati alla copertura, delimitato da
pareti in cls.
Le pareti, come tutte le superfici del museo, sono tinteggiate di colore
nero e non offrono soluzioni particolari di aggancio se non le proprie
capacità meccaniche.
Spesso, come osserviamo in questo caso, dovendo consentire la possibi-
lità di variazione delle opere esposte, si sceglie di non caratterizzare la
parete con guide o elementi di interruzione, come ad esempio giunti di
pannelli orizzontali e verticali.
Il ruolo del colore è fondamentale e condiziona pesantemente la lumino-
sità dello sfondo e di tutto il contesto che riceve la luce riflessa. Nel caso

7 Minissi, Franco, Il Museo negli anni
‘80, Edizioni Kappa, Roma, 1983, 
p. 55.
8 Per una descrizione delle tecniche
adottate, cfr. «Metamorfosi», n. 54,
maggio-giugno 2005, pp. 42-51.
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4.1.7. Pio Piacentini, Palazzo delle
Esposizioni, sale al piano superiore,
sistema di aggancio dei quadri alle
pareti con binario e cavi, 1920.



di esposizione di opere chiare, il contrasto sarà eccessivo e una eventua-
le modifica necessaria non sarà agevole per le dimensioni delle pareti
stesse e per il fatto che ogni superficie sarà tinteggiata di nero con una
scelta forse legata a motivazioni estranee rispetto alla museografia.

A differenza dei musei sopra citati il Museo dell’Ara Pacis è costituito da
un involucro non contraddistinto dall’uso del calcestruzzo.
Il linguaggio di Meier prevede l’uso di materiali diversi, con una caratte-
rizzazione formale varia. Tuttavia anche in questo esempio, di fatto
un’unica grande sala circondata da altri ambienti espositivi e non, si
osserva l’utilizzo di una parete tecnologica stratificata, rivestita da mate-
riale massivo o leggero, riconfigurata secondo una precisa concezione
plastica in forte relazione con la struttura.
La cosa interessante è notare come nelle diverse situazioni non sia mai
trascurato il processo di integrazione tra tecnologia, struttura e forma: la
spazialità derivante da questo processo prevede il controllo di tutti gli
elementi.
Pur utilizzando il rivestimento, la presenza degli elementi legati alle
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4.1.8-9. Zaha Hadid, Museo per le
arti del XXI secolo MAXXI, 2008,
fasi di cantiere, immagini del sistema 
di contropareti allestitive.



necessità museografiche non viene celata ma strutturata nell’insieme:
anche i binari elettrificati non vengono trattati come corpi estranei ma si
integrano felicemente all’ambiente.
La particolarità del museo, un’enorme teca dedicata ad un unico ogget-
to, non consente il confronto diretto con altri spazi espositivi, pensati per
ospitare collezioni a carattere eterogeneo.
La sala mostre temporanee, localizzata nell’interrato al di sotto della
grande sala, è organizzata per consentire gli allestimenti temporanei con
rapide modifiche alle pareti e la realizzazione di ambiti diversi a seconda
delle necessità.

La pavimentazione 
Le possibili variazioni tecniche e architettoniche nella progettazione
della pavimentazione di ambienti espositivi sono praticamente illimitate.
Nessuna delle soluzioni che è possibile osservare nelle applicazioni
garantisce un risultato valido in ogni situazione ma rappresenta un com-
promesso tra necessità contrapposte, senza considerare che la scelta fina-
le è spesso fatta in funzione del contenimento della spesa.
In alcuni casi si è scelto di differenziare la pavimentazione secondo un
disegno: continuare a terra la traccia di un’articolazione muraria struttu-
rale contribuisce a rafforzare l’immagine tridimensionale dello spazio,
insieme a fornire aree più adatte all’appoggio di opere di grande peso.
Inoltre la percezione e la comprensione dell’architettura, oltre che attra-
verso la vista, si concretizza tramite l’udito e il tatto, oltre che attraverso
l’odorato; i sensi vengono coinvolti in funzione ad esempio dell’uso di
una pavimentazione in legno, che “suona” diversamente a seconda di
come viene realizzata, che restituisce una sensazione particolare attraver-
so le calzature e che “profuma” l’ambiente diversamente da come fareb-
be una resina.
Le scelte quindi dovrebbero essere legate alle considerazioni sulla singo-
la opera e alla migliore presentazione in funzione anche della posizione
che occupa nel percorso generale.
Il disegno della pavimentazione, sempre presente nelle architetture sto-
riche di rilievo, partecipa alla definizione e qualificazione dello spazio,
trasfigurando una volta in più un dato funzionale: spesso infatti la pavi-
mentazione deve necessariamente contenere cavidotti, da utilizzare
secondo le necessità legate a possibili variazioni nell’allestimento, che
possono essere nascosti o divenire parte di un reticolo che organizza la
pianta.
Di tutto altro tono è la soluzione adottata nel MAXXI da Zaha Hadid,
che sembra puntare sull’effetto di continuità, in modo analogo a quello
che si è fatto con le pareti, senza distinzioni o cesure lungo le “suite”, rea-
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4.1.10. Zaha Hadid, Museo per le arti
del XXI secolo MAXXI, 2008, fasi di
cantiere, immagine del sistema di
contropareti allestitive.



lizzando la finitura in resina, nonostante la necessità di poter fissare a
terra le opere di volta in volta in punti diversi, e affidando al solaio la
capacità di sopportare carichi enormi. 
Soprattutto nel caso di musei di arte contemporanea, è importante avere
la possibilità di fissare opere di notevoli dimensioni e peso direttamente
al pavimento con tasselli chimici senza vincoli preordinati. 
La stessa impostazione è stata seguita da Odile Decq nel MACRO, pur
con un risultato spaziale completamente diverso, integrando il sistema di
riscaldamento nel solaio in cemento.
Per evitare che i sistemi di fissaggio a terra delle opere potessero forare i
circuiti, si è optato per un solaio di calcestruzzo armato di notevole spes-
sore che contenesse il sistema di riscaldamento, con una tecnologia
diversa dal normale pavimento radiante con le serpentine al di sotto della
pavimentazione.
È scontato che con questa soluzione, variando la posizione delle opere,
non è possibile nascondere le tracce del precedente allestimento, a  meno
di rifare lo strato superficiale della pavimentazione.
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4.1.11. Richard Meier, Museo
dell’Ara Pacis, 2006, seminterrato,
foto della sala mostre temporanee uti-
lizzata per esporre pezzi della colle-
zione del museo.

A pagina seguente:

4.1.12. Odile Decq, Benoit Cornette,
Museo per l’arte Contemporanea
MACRO,  2008, fasi di cantiere,
montaggio del sistema di riscalda-
mento radiante a pavimento.
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Il soffitto
Il soffitto degli ambienti costituisce spesso la superficie più complessa
nella costituzione dell’involucro di uno spazio espositivo per l’inevitabi-
le sovrapposizione di funzioni che accoglie.
La definizione formale della copertura, rispondendo in prima istanza alle
necessità dettate dal sistema di controllo della luce, naturale e artificiale,
è fortemente condizionata dalla struttura e dalla relazione tra il sistema
portante e le altre componenti.
L’ immagine della copertura, o il soffitto nel caso di piani sovrapposti,
deve quindi derivare dalle richieste tecnologiche, ma non dovrebbe esse-
re costituita dalla semplice giustapposizione, più o meno caotica, degli
elementi funzionali, anche se dotati di qualità elevata.
Recentemente sembra prevalere la scelta di progettare superfici anonime
per spazi di grandi dimensioni, dotate di tutti gli impianti necessari, in
modo da consentire la trasformabilità, con una impostazione progettua-
le opposta a quella prevalente nei musei storici, contraddistinti da coper-
ture con forte caratterizzazione tridimensionale corrispondenti ad una
successione di spazi espositivi diversi.
La copertura del MAXXI, formalmente caratterizzata da lame longitudi-
nali che seguono l’andamento della “suite” è in realtà un sistema stratifi-
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4.1.13. Odile Decq, Benoit Cornette,
Museo per l’arte Contemporanea
MACRO, 2008, fasi di cantiere, mon-
taggio della copertura vetrata del-
l’atrio.
4.1.14. Richard Meier, Museo
dell’Ara Pacis, 2006, lucernario sulla
doppia altezza in corrispondenza
della parete a mosaico.
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4.1.15. Odile Decq, Benoit Cornette,
Museo per l’arte Contemporanea
MACRO, 2008, fasi di cantiere, mon-
taggio delle passerelle aeree sulla sala
espositiva.
4.1.16. Richard Meier, Museo
dell’Ara Pacis, 2006, immagine dei
lucernari attraverso la doppia altezza
dal livello seminterrato.
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ESPOSITIVO

DELL ARA PACIS

GRANDA SALA

4.1.17-18. Zaha Hadid, Museo per le
arti del XXI secolo MAXXI, 
progetto esecutivo 2005, sezione, 
dettaglio del sistema di copertura.
Zaha Hadid, Museo per le arti del
XXI secolo MAXXI, fasi di cantiere
2008, 
montaggio del sistema di copertura.
4.1.19. Richard Meier, Museo
dell’Ara Pacis, 2006, sezione trasver-
sale.



cato complesso di altezza notevole.
Le lame, oltre a fornire supporto per eventuale illuminazione supple-
mentare, possono essere usate come elemento portante per pannelli
espositivi supplementari.
In questo caso sul risultato, controllato dal punto di vista costruttivo, ha
prevalso una idea teorica che mostra punti deboli alla prova dei fatti.
Oltre alla necessità di utilizzare la luce artificiale per compensare gli
squilibri del sistema, l’effetto di continuità delle “suite” e della relativa
copertura può essere verificata soltanto dopo aver allestito le opere.
Il rischio è che si verifichi quanto già successo in altre occasioni: un’ar-
chitettura di sicuro fascino e grande attrattiva inadatta alla funzione per
la quale è stata progettata.

4.2. Le modanature nella definizione dello spazio del museo

- Il valore della modanatura
-Lo spazio interno del museo
-“Pressione” e “densità”, le idee di Moretti
-Il valore nella contemporaneità 

Parlare dell’influenza del dettaglio sullo spazio interno del museo com-
porta anche una inevitabile riflessione sul linguaggio moderno e contem-
poraneo dell’architettura e del valore della modanatura, considerando la
fondamentale analisi che conduce Luigi Moretti9 e le implicazioni anco-
ra oggi valide nel discorso della progettazione degli spazi interni del
museo.
Moretti mette in evidenza come l’abbandono delle modanature fosse una
conseguenza della deformazione ottocentesca dell’uso di questi elemen-
ti architettonici.

Il rifiuto quindi non della modanatura come «unica forma plastica non
figurativa dell’architettura antica», ma di «uno stupido tirare d sagome
[…] vuota ripetizione di forme»10, come veniva applicata dall’accademia.
Il ruolo della modanatura era chiara in passato, e anche ammettendo l’in-
terpretazione funzionale della nascita della modanatura dall’immagine
delle strutture lignee, la trasfigurazione successiva è diretta in senso di
elaborazione plastica astratta.
Il grande architetto romano vuole esprimere un concetto semplice ma
fondamentale nell’elaborazione di un linguaggio contemporaneo: data la
sopravvivenza dell’uso delle cornici in Architettura, non è possibile ipo-
tizzare per esse un ruolo di mera applicazione decorativa, ma è certo che

9 Per approfondire il tema, cfr. Bucci
Federico e Mulazzani, Marco, Luigi
Moretti, Opere e scritti, Electa,
Milano 2000.
10 Moretti, Luigi, Valori della moda-
natura, “Spazio”, III, dicembre 1951-
aprile 1952, n. 6, p. 5.
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4.1.20. Zaha Hadid, Museo per le arti
del XXI secolo MAXXI, fasi di can-
tiere 2008, 
montaggio del sistema di copertura.
4.2.1. Michelangelo Simonetti e
Giuseppe Camporesi, Museo Pio
Clementino, sala del Torso, dettaglio,
da Letaroully, Paul, Le Vatican et la
Basilique de Saint-Pierre de Rome,
VTE A. Morel et CIE Éditeurs, Paris
1882.



avessero funzioni di caratterizzazione, formale ed espressiva, dello spa-
zio.
«Poiché in un linguaggio quando una modalità sintattica rimane viva e
dominante per secoli, vuol dire che è connaturata alla struttura intima
del linguaggio medesimo. Alcuni di questi compiti e funzioni, cioè dei
valori delle modanature, sembra a me d’averli individuati[…]»11.
Secondo Moretti il ruolo delle cornici è quello di definire lo scheletro
geometrico di una architettura segnando il ritmo e quindi il legame tra
percezione e spazi concatenati, ma, negli elementi puntuali, materializza-
re anche «…ove la materia del muro o della struttura sembra più com-
pressa o comunque muti la direzione delle sue forze.»12.
Il rapporto tra superfici lisce e modanate si configura come rapporto tra
elementi a densità diversa.

È possibile ipotizzare un recupero dell’idea di modanatura nella defini-
zione che è stata richiamata, pur rispettando una volontà formale che
tenda all’essenziale; si tratta, dunque, non di riutilizzare anacronistica-
mente le modanature, errore commesso già in passato, ma di recuperare
le qualità architettoniche di tali elementi definiti però da forme contem-
poranee.
Elementi architettonici in grado di esprimere una idea spaziale comune
pur accentuando le singolarità nella successione degli ambienti.
Nello specifico dell’architettura museale è possibile coordinare l’idea di
spazio espositivo moderno con la presenza degli apparati tecnici, subli-
mando la definizione formale di questi ultimi attraverso una astratta rie-
laborazione plastica. 
Un processo già osservato nell’opera dei maestri del novecento, profon-

11 Moretti, Luigi, Valori della moda-
natura, “Spazio”, III, dicembre 1951-
aprile 1952, n. 6, p. 6.
12 Moretti, Luigi, op. cit., n. 6, p. 7.
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4.2.2. Michelangelo Simonetti e
Giuseppe Camporesi, Museo Pio
Clementino, “Gabinetto del Torso”,
dettaglio, da Letaroully, Paul, Le
Vatican et la Basilique de Saint-Pierre
de Rome, VTE A. Morel et CIE Édi-
teurs, Paris 1882.



di conoscitori dell’architettura e pronti a rielaborare le istanze progettua-
li insite negli esempi che avevano studiato. 
In quest’ottica, è facile richiamare le idee di Le Corbusier, come sintetiz-
za Giancarlo Rosa:
«La modanatura è quindi l’apice, in senso artistico, raggiunto dal detta-
glio nato dall’esigenza funzionale, la sua maggiore astrazione, la meta di
un cammino vers une architecture, come era il titolo del libro che Le
Corbusier ha colmato delle immagini dei più utilitari edifici industriali,
dei piroscafi, degli aeroplani, delle automobili, il libro che è senza equi-
voci il manifesto dell’architettura che deve trovare la sua linfa vitale nella
modanatura classica»13.

L’idea dello spazio museale in senso moderno si concretizza, secondo
molti, nel museo Pio Clementino, e proprio in questa successione di
ambienti è possibile osservare una magistrale applicazione di quello che
Moretti definisce sequenza di spazi.
L’idea del percorso si concretizza in una successione di compressioni e
dilatazioni; osservando la pianta del Pio Clementino, dalla Sala degli
Animali, spazio rettangolare allungato, si entra nella Sala delle Muse, a
pianta ottagonale, per poi passare alla grande Sala Rotonda e quindi alla
sala a croce Greca o dei Sarcofagi. In sezione si nota come il crescendo
dei volumi corrisponda alle variazioni geometriche e che i raccordi siano
sempre di altezze inferiore.

13 Rosa, Giancarlo, Il dettaglio archi-
tettonico, in Rosa, Giancarlo, Dettagli
di Architettura di Danilo Guerri,
Officina Edizioni, Roma 1991, p. 9.
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4.2.3. Filippo Barigioni, Palazzo
Nuovo in Campidoglio, 1734, 
sala degli Imperatori, sequenza di
busti su basamenti.



Non solo. Ad accentuare le variazioni di densità e quindi di pressione,
come Moretti definisce le caratteristiche  dello spazio nel suo scritto14,
le modanature sottolineano le partiture fondamentali dell’edificio, in una
corrispondenza tridimensionale tra pareti e coperture. Le cornici in cor-
rispondenza delle bucature, inoltre, aumentano a sottolineare l’aumento
del flusso di forze a compensare la mancanza della massa.
Nella Sala Rotonda la chiara allusione al Pantheon e alla sua volta a lacu-
nari, culmina nella scelta dell’illuminazione dall’alto. Il centro della com-
posizione, che è anche il luogo dove sono esposte le statue più importan-
ti in una concezione gerarchica dell’ordinamento, viene esaltato dall’ef-
fetto tridimensionale della semisfera di copertura le cui nervature, colpi-
te dalla luce, scaricano le forze sui piedritti.
Le statue occupano lo spazio tra i pieni dell’articolazione muraria, sfio-
rate e protette dalle tensioni che in essi transitano e partecipando della
composizione bilanciano con la loro forza iconica le variazioni di pres-
sione.

Qualche decennio prima che il Pio Clementino venisse alla luce in
Vaticano, sul Campidoglio Filippo Barigioni aveva condotto un’opera-
zione di trasformazione e adattamento del Palazzo Nuovo.
Simona Benedetti ne descrive il senso con queste parole: «Sinteticamente
si può anticipare che le forme risultanti sono il connubio tra la risposta
ad una specifica e nuova necessità funzionale, l’allestimento del palazzo-
museo, ed una raffinata ed ordinante decorazione.
In questo modo l’intera composizione è caratterizzata da un elegante e
raffinato gusto cromatico-decorativo, che rende “preziosi” i singoli ele-
menti adottati nella soluzione organizzativa “funzionale”, che coinvolge
tutti gli ambienti del nuovo Museo»15.
Lo spazio viene riconfigurato per mettere in risalto le opere con modali-
tà analoghe a quelle prima ricordate.

14 Moretti, Luigi, Strutture e sequenze
di spazi, in “Spazio”, VII, dicembre
1952-aprile 1953, n. 7, p. 7.
15 Benedetti, Simona, il Palazzo
Nuovo nella piazza del Campidoglio
dalla sua edificazione alla trasformazio-
ne in museo, Quasar, Roma 2001, 
p. 158.
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4.2.4. Filippo Barigioni, Palazzo
Nuovo in Campidoglio, 1734, Salone,
dettaglio dei basamenti.



Nel salone la scansione delle pareti attraverso le paraste ordina l’esposi-
zione e allo stesso tempo conferisce un ritmo: sulle pareti lunghe statue
più basse a coppia occupano la superficie liscia, statue singole più gran-
di sono poste in asse alle paraste, sulle pareti corte la statua più grande
si trova tra le due porte.  
Dai disegni di progetto è chiaro come Barigioni controlli il dispositivo
mediatore tra le opere esposte e lo spazio preesistente.
In alcune sale al primo piano, la cui denominazione ricorda le opere
esposte - dei Filosofi, degli Imperatori, delle Miscellanee - l’idea esposi-
tiva si basa sulla realizzazione di basamenti in muratura su due livelli
addossati e integrati alle pareti. 
Le pareti stesse quindi subiscono un allargamento alla base che restrin-
ge lo spazio della sala e definisce la successione degli scranni. I busti o le
teste dei personaggi riuniti in un ideale senato ascoltano le parole di un
oratore a figura intera posto su un basamento sul pavimento. Sullo sfon-
do, sulla parete ordinata e scandita da paraste o da semplici cornici, tro-
vano posto altre sculture su mensole o bassorilievi.
Come accade nel grande salone, negli altri ambienti e anche nel cortile
del Marforio, le modanature sono utilizzate per ordinare in modo razio-
nale lo spazio architettonico pensato per la funzione museale.
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4.2.5. Filippo Barigioni, Palazzo
Nuovo in Campidoglio, 1734, sala del
Fauno, allestimento delle pareti.



La modulazione parietale permette una chiara lettura dello spazio e nello
stesso tempo media il contatto tra l’involucro e le opere; l’uso sapiente
delle cornici, oltre a sottolineare le variazioni di pressione, secondo la
definizione di Moretti, in corrispondenza delle bucature, accentua la let-
tura tridimensionale delle statue grazie all’effetto plastico delle ombre.

4
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4.2.6-7. Filippo Barigioni, Palazzo
Nuovo, 1734, dettagli.
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