
-Il nuovo si accosta all’antico, la sensibilità costruttiva
-Il museo alle Terme
-L’opera di Franco Minissi

L’architettura in senso generale è sempre costituita da un accostamento
di elementi eterogenei, un montaggio di elementi a costituire un insieme.
L’architetto è colui che sovrintende alla costruzione tramite connessioni.
Nel caso della progettazione di un museo ex-novo, questa idea ovvia-
mente si conferma e trova applicazione, ma sembra anche avere una spe-
cifica declinazione nel caso, frequentissimo in Italia, in cui si utilizzi un
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4.3.1. Filippo Barigioni, Palazzo
Nuovo in Campidoglio, 1734, 
sala degli Imperatori, sequenza di
busti su basamenti, dettaglio.

4.3. Il tema del giunto nelle architetture 
museali in edifici storici 



edificio storico per contenere spazi espositivi.
Questo tema è stato affrontato in numerose occasioni durante tutto il
novecento16, ed è ancora la caratteristica particolare della museografia
italiana.
«La musealizzazione di un edificio storico, infatti, si trovava a fare i conti
non solo con un’idea moderna di museo ma anche con una moderna idea
di restauro; l’articolazione originale di molti edifici antichi mal si conci-
liava con le nuove esigenze di conservazione, di illuminazione, di coin-
volgimento percettivo ed emotivo. E nel diffondersi della prassi di recu-
perare a museo diverse categorie di edifici, anche il percorso lineare, ere-
dità tenace risultante da un indotto architettonico, era destinato ad alte-
rarsi davanti alla rifunzionalizzazione a museo di tipologie storiche il cui
assetto si discostava da quello palazziale17».
Se nell’architettura in genere si creano punti di conflitto, basti pensare al
punto di contatto pavimento-parete e parete-copertura o all’inserimento
degli infissi, nel caso del riutilizzo di architetture preesistenti la necessi-
tà si moltiplica.
La realizzazione di un ampliamento, la chiusura di uno spazio prima
aperto o anche l’allestimento di nuove opere in un ambiente il cui asset-
to era consolidato, comporta l’inevitabile creazione di ulteriori punti “di
conflitto”, rispetto a quelli presenti nelle architetture in genere.
Spesso la trasformazione a museo di un edificio storico comporta la
nascita di una nuova spazialità sovrapposta a quella esistente con il grave
rischio di fare danno all’una e all’altra.
La fase di profonda comprensione del manufatto preesistente e le conse-
guenti decisioni fondamentali18 rappresentano la base della riuscita del
progetto.

Particolarmente interessante l’operazione condotta da Franco Minissi
nel Museo Nazionale Etrusco di Villa Giulia.
Il museo esistente dal 1889 aveva già subito modifiche ed ampliamenti,
nel tentativo di adattare la struttura preesistente alle collezioni che anda-
vano ad incrementare il materiale ricavato dagli scavi e dalla collezione
Barberini19.
Durante gli anni cinquanta si decise di procedere ad un intervento radi-

16 Cfr. Huber, Atonella, op. cit. pp.
77-87.
17 Ibidem.
18 Cfr. L’intervento di Carlo Scarpa a
Castelvecchio.
19 Cfr. Huber, Antonella, op. cit.,
scheda pp. 143-148.
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4.3.2. Franco Minissi, Museo Etrusco
di Villa Giulia, 1960, sezioni prospet-
tiche del percorso su due livelli.



cale suddividendo il materiale più interessante da esporre da quello
destinato allo studio.
L’intervento riguarda solamente le ali di più recente costruzione, dotate
di un livello intermedio che aumenta la superficie disponibile di due
terzi, connesse con il piano principale della villa vera e propria.
La sezione-tipo studiata da Minissi chiarisce la chiave dell’intervento: il
piano inserito non separa lo spazio dei due livelli ma si pone in costante
dialogo con gli ambiti che si susseguono lungo il percorso.
Le vetrine di varie tipologie, da quelle a parete a quelle a camera, vere e
proprie architetture nell’architettura, sono illuminate dai lucernari della
copertura. La luce arriva al piano inferiore attraverso le doppie altezze,
ai lati del percorso superiore. 
I nuovi elementi inseriti configurano una nuova spazialità relazionando-
si all’esistente in modo misurato; nel punto in cui le pareti laterali sono
connesse con la superficie inclinata della copertura, è stato inserito un
vuoto, un giunto smaterializzato contenente i tubi fluorescenti per l’illu-
minazione di ambiente.
Un’analoga soluzione viene utilizzata ogni volta che le nuove superfici si
connettono con quelle esistenti.
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4.3.3. Carlo Aymonino, copertura del
Giardino Romano di Palazzo dei
Conservatori, 2006, 
immagine del Marc’Aurelio in relazio-
ne alla nuova copertura.



La variazione delle condizioni che si possono incontrare nell’intervento
sull’esistente, comportano inevitabilmente scelte puntuali “caso per
caso”, all’interno di un approccio progettuale che segue una linea teori-
ca ben definita: la eventuale realizzazione dello spazio espositivo deve
mantenere il valore architettonico della preesistenza, quindi la sua spa-
zialità, oppure restituirle il valore nel caso in cui le fosse stato sottratto
da precedenti interventi.

Nel caso del restauro e allestimento dell’Aula Ottagona delle Terme di
Diocleziano, il problema dell’allestimento è intimamente connesso al
restauro dell’ambiente.
La sala infatti, utilizzata come planetario dal 1928 al 1974, all’inizio degli
anni ’80 conserva la struttura metallica e il rivestimento in tela per le pro-
iezioni che occulta la volta, oltre a vari accessori di servizio localizzati in
piccoli ambienti nello spessore murario.
Al di sotto dell’attuale quota di calpestio, l’originale pavimentazione
delle terme è completamente occultata dalle volte cinquecentesche; il
piano interrato aggiunto nel XVI secolo si presenta come una alterazio-
ne delle proporzioni delle sale ormai storicizzate.
Il problema dell’allestimento, oltre alle complicate questioni funzionali
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4.3.4. Carlo Aymonino, copertura del
Giardino Romano di Palazzo dei
Conservatori, 2006, immagine della
copertura di vetro in relazione alle
pareti in muratura preesistenti.



legate agli impianti, si configura come un problema di dimensioni e di
proporzioni.
Se infatti la scelta di esporre statue provenienti dalle Terme Imperiali e
quindi ricollocarle nella loro sede originaria sembra risolutiva, rimango-
no aperte le questioni relative al rapporto tra le statue e l’ambiente che
le avrebbe ospitate: l’organizzazione di uno spazio con funzione musea-
le non si risolve in una semplice collocazione di opere nello spazio, sep-
pur dotato di valore proprio.
La scelta di mantenere il traliccio metallico sostenuto da colonne, di fatto
si configura come un atto di misura e controllo dello spazio enorme
dell’Aula, la concretizzazione di un giunto tra la struttura muraria esi-
stente e le opere poste lungo il perimetro.
La sottile maglia triangolare non impedisce la percezione della volta e
allo stesso tempo scandisce e convoglia le forze presenti nelle masse
murarie; le 24 colonne in ferro della struttura costituiscono agile inqua-
dramento delle opere esposte. 
Nel piano interrato, dopo aver scoperto la quota archeologica, è stato
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4.3.5-6. Giovanni Bulian, Museo
Nazionale Romano, aula ottagona
delle Terme di Diocleziano, 1992,
foto dalla quota archeologica attraver-
so l’oculum ottagonale.
Giovanni Bulian, Museo Nazionale
Romano, aula ottagona delle Terme di
Diocleziano, 1992, 
foto dell’allestimento, il traliccio di
sostegno del planetario. 



realizzato un sistema di strutture metalliche, scale e passerelle, che con-
sente una diretta percezione dell’ambiente originario.
L’uso del ferro, come si osserva in numerosi interventi analoghi, permet-
te la realizzazione di strutture leggere e di appoggi diradati che non inter-
feriscono con le preesistenze archeologiche. Il carattere del materiale,
nella distinzione cromatica e di superficie si lega bene a quello delle
murature storiche e consente facilmente la reversibilità.
Oltre alle evidenti implicazioni funzionali e tecniche è chiara la caratte-
rizzazione formale in alcuni profilati di uso comune: l’utilizzo di questo
valore aggiunto può configurarsi come una trasposizione contemporanea
del valore delle modanature come accentuazione plastica di valori spazia-
li, nella astrattezza di un linguaggio moderno.
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4.3.7. Giovanni Bulian, Museo
Nazionale Romano, aula ottagona
delle Terme di Diocleziano, 1992,
pianta con la pavimentazione.



-Innovazioni tecnologiche e continuità nella tradizione
-La tecnologia delle vetrine
-I vetri del MACRO

Michael Brawne propone una interessante comparazione tra quello che
accade in un teatro e il rapporto tra l’allestimento e l’involucro in un
museo.
Il teatro è permanente come l’edificio del museo, la scenografia cambia
di volta in volta con la rappresentazione.
L’allestimento museale definisce qualcosa di simile alla scenografia tea-
trale costituendo, in alcuni casi, delle vere messe in scena, ma non porta
in sé l’idea dell’illusione: infatti l’obiettivo dell’allestimento in una sala è
quello di permettere la comprensione piena e consapevole dell’oggetto,
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4.4.1. Odile Decq, Benoit Cornette,
Museo per l’arte Contemporanea
MACRO, 2008, fasi di cantiere.

4.4. I nuovi materiali e il linguaggio moderno



pur sfruttando suggestioni e allusioni20.
Prendendo in considerazione le mostre temporanee, per le quali il carat-
tere generale e anche gli obiettivi sono diversi, le analogie sembrano
aumentare, diventando preponderanti le necessità legate al richiamo di
pubblico e una certa volontà di stupire, sempre nel tentativo di veicola-
re un messaggio chiaro

21
. 

La concomitanza tra l’idea dell’allestimento-scenografia nella deviazione

20 Brawne, Michael, op. cit., p. 38.
21 Cfr. Albini, Franco, Funzioni e
architettura del museo, La Biennale di
Venezia, rivista dell'Ente Autonomo
della Biennale di Venezia, VIII, n. 31,
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4.4.2. Richard Meier, Museo dell’Ara
PAcis, dettaglio della parete vetrata.



illusionistica e la voglia di utilizzare lo sviluppo tecnologico applicato ai
materiali da costruzione  porta in alcuni casi a risultati devianti.
Di certo oltre alle fondamentali questioni legate all’illuminazione, natu-
rale e artificiale, le possibili applicazioni della tecnologia riguardano
tutto l’organismo architettonico. I nuovi materiali plastici, le resine, i
metalli lavorati, i legni ricomposti e trattati sono solo alcuni dei prodotti
il cui impiego prende sempre più piede e per i quali è necessario chiari-
re alcuni concetti.
La volontà di molti di presentare i musei, e in genere ogni altra opera
architettonica, mettendo in primo piano quasi esclusivamente il ruolo
mediatico, di richiamo, si potrebbe dire pubblicitario, comporta una
conseguente esaltazione di tutte le recenti realizzazioni progettate con
l’obiettivo di stupire e catturare il pubblico, spesso poco rispondenti alle
vere necessità di un museo.
Lo spostamento degli obiettivi, dalla conservazione al successo di pub-
blico divenuto fondamentale per la sopravvivenza delle istituzioni cultu-
rali, comporta una conseguente tendenza alla definizione degli organismi
architettonici museali attraverso il linguaggio delle architetture a caratte-
re commerciale.
In parole povere si progetta l’aspetto esterno e lo spazio interno del
museo come quello di un centro commerciale, utilizzando spesso gli stes-
si materiali di moda.
Il problema non è utilizzare materiali contemporanei frutto della ricerca

apr.-giu. 1958, pp. 25-31; altra versio-
ne come Le funzioni e l'architettura
del Museo, in “Realtà Nuova”,
XXVII, n. 3, mar. 1962, pp. 291-297;
ripresa come lezione universitaria in
De Carli, C., Architettura spazio pri-
mario, Hoepli, Milano 1982, pp. 416-
423. 

IL DETTAGLIO NELLA PROGETTAZIONE DEL MUSEO

244

4.4.3. Interventi sull’aula grande dei
Mercati Traianei, 2006, tamponatura
in plexiglass.

A pagina seguente:

4.4.4. Mercati Traianei, 2006, utilizzo
dell’acciaio cor-ten all’interno degli
ambienti destinati a servizi.
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scientifica - l’applicazione delle innovazioni scientifiche ha sempre avuto
conseguenze positive nella storia dell’architettura - ma utilizzarli per
finalità non consone a quelle di uno spazio museale, almeno per quanto
riguarda gli spazi propri dell’esposizione.

«Eccesso di dettagli che è tutt’uno con la proliferazione dei materiali da
costruzione. Nei Trattati rinascimentali ed antichi venivano considerate
solo le opere in pietra o laterizi, alcune volte in legno. Nei Manuali
dell’Ottocento sono molti i dettagli in ferro e ghisa; mentre nel
Novecento fa la sua comparsa nei manuali il cemento armato. Poi nien-
te di essenziale si è aggiunto col sopraggiungere di nuove tecnologie. È
così difficile mantenere la coerenza del dettaglio all’interno dei linguag-
gi propri delle nuove architetture, quando compaiono quei materiali
nuovi i cui modi d’uso non sono stati finora adeguatamente codificati.22».
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4.4.5-6. Odile Decq, Benoit Cornette,
Museo per l’arte Contemporanea
MACRO, 2008, vetro speciale stratifi-
cato con  maglia metallica interposta.



È fuori di dubbio che il museo contemporaneo possa e debba avere spazi
pubblici al suo interno che consentano il suo successo commerciale e il
richiamo al grande pubblico, ma è anche innegabile che le necessità degli
spazi espositivi non dovrebbero avere deroghe.
L’uso di materiali accattivanti, di richiamo, necessaria e auspicabile, deri-
va da questo accostamento ad altre architetture, in alcuni casi effimere o
virtuali, e ingenera la falsa convinzione che la progettazione possa riguar-
dare soltanto l’aspetto, l’immagine.
Si dimentica che  l’architettura è il risultato del controllo della struttura
e della funzione oltre che della forma.
La semplice applicazione di un materiale, sia pure con caratteristiche
meccaniche, termiche, isolanti, di trasparenza, migliori, non può da sola
garantire il risultato dal punto di vista del controllo dello spazio architet-
tonico se non è effettuata seguendo le regole della costruzione.

22 Rosa, Giancarlo, Il dettaglio archi-
tettonico, in Rosa, Giancarlo, Dettagli
di Architettura di Danilo Guerri,
Officina Edizioni, Roma 1991, p. 10.
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4.4.7. Odile Decq, Benoit Cornette,
Museo per l’arte Contemporanea
MACRO, 2008, vetro speciale stratifi-
cato con  maglia metallica interposta.



Il rapporto tra struttura e forma, elemento portante e rivestimento, pur
alterato nell’applicazione delle novità ma sempre rispondente alle leggi
della gravità e alle necessità funzionali, è lo stesso che regola i materiali
tradizionali; è appunto dalla conoscenza di questi ultimi che è necessario
partire per poter applicare consapevolmente le innovazioni con un effet-
tivo beneficio.
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4.4.8-10. Zaha Hadid, Museo per le
arti del XXI secolo MAXXI, 2008,
realizzazione delle pareti in cemento
armato.
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