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Nel numero 36 di Nuova Museologia (giugno 2017) una serie di immagini prese
in una recente mostra mostravano come la posizione delle didascalie costringesse i vi-
sitatori interessati alla lettura a posizioni innaturali. Lo stesso problema, in questo ca-
so relativo alla posizione degli oggetti nelle vetrine, era già stato rilevato quasi no-
vant’anni fa come dimostrano le figure presentate al Convegno di Madrid (Office In-
ternational des Musées 1934) con questa didascalia:

“La constructions des vitrines et l’emplacement des objets au point de vue du
confort des visitateurs. Série di constatations enregistrées per M. Benjamin Ives Gilman
su les inconvénients des installations non adaptées au niveau visuel normal”.

Giovanni Pinna

EDITORIALE

Posizionare didascalie e oggetti 
ad altezza d’uomo
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Nel 2016 si sono succeduti numerosi eventi sparsi per
tutta la Penisola in occasione della ricorrenza del 150°
anniversario delle relazioni tra il Giappone e l’Italia. Ad
esempio, l’ormai, e a nostro personalissimo avviso im-
provvidamente, soppresso Museo Nazionale d’Arte Orien-
tale “Giuseppe Tucci” (MNAO) di Roma aveva quell’an-
no dedicato una sala ad alcune opere giapponesi sele-
zionate dalle collezioni del museo, parte delle quali mai
precedentemente mostrate al pubblico. Difatti, prima
della sua definitiva chiusura tutta l’imponente raccolta
di arte dell’Arcipelago del museo era conservata nei de-
positi, a causa del-
la solita mancanza
di spazi e fondi. 

Da anni soste-
niamo con convin-
zione, fornendo da-
ti e, dunque, non
solo opinioni per-
sonali, il “primato
italiano” per quan-
to concerne le col-
lezioni orientali.
Proprio sul Giap-
pone, chi può van-
tare in Occidente
raccolte come quel-
le di Genova e Ve-
nezia? Crediamo
nessuno e la lista
sarebbe lunghissi-
ma, poiché gli ita-
liani collezionano
arte giapponese praticamente da sempre, da quando, cioè,
gli stranieri hanno potuto mettere piede sul Sol Levan-
te, ai tempi delle prime missioni dei gesuiti, che giun-
sero nel Paese nel 1549, con una delegazione di religiosi
portoghesi guidata da Francis Xavier (1506-1552). Da quel
momento in poi, il fascino per la cultura giapponese non
ha mai smesso, tra alti e bassi, di pulsare nel Belpaese. 

L’armeria nipponica del Museo Stibbert di Firenze rap-
presenta l’ennesimo fondamentale tassello per la presa
di coscienza di tale misconosciuto primato. Eppure, que-

sto importante museo possiede, come vedremo, ogget-
ti non solo afferenti al settore militare, trattandosi di una
raccolta assai eterogenea, frutto di quella passione col-
lezionistica tipicamente anglosassone che in questo e in
altri casi ha permesso all’Italia di fruire di autentici,
quanto originali, gioielli museali.

La sontuosa ricchezza dell’istituzione fiorentina ha tro-
vato una buona sintesi in una mostra, intitolata “Una Wun-
derkammer ottocentesca”, tenutasi sempre nel museo tra
il 6 maggio e il 15 ottobre 2016, con la valorizzazione
di alcuni pezzi inediti provenienti dai depositi. Tale ini-

ziativa può essere
considerata quale
rappresentazione
perfetta di quel-
l’“ammassamento”,
o, per dirla con
l’ex direttore dei
Musei Vaticani An-
tonio Paolucc i ,
“collezionismo gre-
mito”, di oggetti
da ogni parte del
g lobo che è la
quintessenza di
ques to s tupefa-
cente contenitore
di meraviglie. 

Tra  l e  va r i e
opere presentate,
due andrebbero ci-
tate, poiché rias-
sumono la natura

di questo luogo, ove dall’Europa si arriva fino all’Asia.
Ecco che si sono potute ammirare una splendida scul-
tura giapponese in legno (prima metà del XIX secolo)
raffigurante un drago e una rarissima divisa cinese da
generale di epoca Qing (inizio del XIX secolo); ve ne
è una simile nel Museo Etnologico Vaticano, le cui
collezioni, in ridottissima parte visibili al pubblico,
sono eguagliate al mondo solo da quelle del Museo Na-
zionale Preistorico Etnografico “Luigi Pigorini”, sempre
a Roma.
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La Sala della Cavalcata Islamica al Museo Stibbert di Firenze. (Foto ©
Museo Stibbert, Firenze)

Lo straordinario
Museo Stibbert di Firenze
Riccardo Rosati



Il museo deve la sua esistenza a un uomo a suo mo-
do straordinario, Frederick Stibbert (1838-1906), di pa-
dre inglese e madre italiana. Questo rampollo della ric-
ca borghesia britannica proveniva da una famiglia di mi-
litari: il padre colonnello delle prestigiose Coldstream
Guards; il nonno addirittura Governatore Generale del
Bengala. Proprio nel subcontinente indiano ebbe inizio
la fortuna degli Stibbert, che Frederick ereditò appena
ventenne, destinandola a collezionare e accrescere la sua
raccolta per tutto il corso della sua esistenza. Questo in-
glese, dall’amore viscerale per la Toscana tipico dei co-
siddetti “anglobeceri”1, scelse il colle di Montughi per crea-
re il suo sogno, una enorme residenza-museo. 

Stibbert lasciò tutto in prima istanza alla Gran Bre-
tagna, con la clausola imprescindibile che abitazione e
collezioni restassero nel suo luogo di nascita, quella
Città di Firenze che, dopo la rinuncia da parte inglese,
subentrò al pri-
mo legatario.
Grazie a Stib-
bert, la nostra
nazione pos-
s iede questo
museo,  che,
per la sua son-
tuosità a tratti
quas i  “ar ro-
gante”, è per
noi un vanto
purtroppo non
s u f f i c i e n t e -
mente cono-
sciuto. 

Il progetto
di Stibbert si
articolò nel cor-
so degli anni,
favorendo sem-
pre le raccolte
di armi e ar-
mature ,  a l le
quali col tempo si affiancarono altri nuclei tematici. Il
desiderio di Stibbert fu quello di realizzare un museo che
raccontasse una storia universale attraverso la sua rive-
lazione più esteriore: la moda, sia civile che militare. 

L’abilità di Stibbert non è rappresentata soltanto
dall’aver ampiamente appagato la sua sete collezionistica,
ma nell’averlo fatto con la proverbiale “oculatezza” bri-
tannica. In vita, Frederick si dedicò alla conservazione
del suo patrimonio economico, investendo avvedutamente
le sue sostanze in redditizie operazioni finanziarie, sia

su mercati europei che nel Vicino Oriente, ma non per-
se occasione di arricchirsi anche grazie alle operazioni
finanziarie che si generarono con l’Unità d’Italia, ad
esempio, nel settore delle ferrovie e dei monopoli. L’ec-
centrico collezionista era quindi anche un astuto uomo
d’affari, e la sua ricchezza non si ridusse affatto, nono-
stante le grandi spese affrontate per la realizzazione del
museo, e ciò malgrado, camminando nelle sale, si po-
trebbe pensare a una tendenza all’esagerazione, consi-
derato il numero degli oggetti esposti, nonché il fasto
decorativo degli ambienti. Certamente egli spese mol-
tissimo, ma, come detto, riuscì a gestire bene questa sua
“febbre collezionistica”. Invero, un luogo come lo Stib-
bert (così lo chiamano gli appassionati) è difficile da rac-
contare a parole, poiché la quantità delle opere in espo-
sizione lascia davvero senza fiato. È una Wunderkam-
mer che si moltiplica e si amplifica, stanza dopo stan-

za, qualcosa di
assolutamente
introvabile nel
panorama mu-
seale interna-
zionale. 

Nonostan-
te il museo sia
conosciuto per
le sue colle-
zioni di anti-
chità militari,
esso è molto
di più di una
strabiliante ar-
meria, secon-
da solo a quel-
la torinese. Si
viene accolti
dalla Sala del-
la Malachite, in
cui spiccano
un tavolo e un
camino con in-

tarsi in malachite, provenienti dagli arredi di Villa San
Donato dei russi Demidov. Da qui si passa all’Armeria
Islamica, dove si trovano moltissime armi dal mondo
musulmano, con la presenza di quell’India tanto cara
alla famiglia. 

Articolata in due sale, la collezione di armi islamiche,
in prevalenza provenienti dal Vicino e dal Medio Orien-
te musulmano, costituisce probabilmente il primo nucleo
di oggetti che era già conservato in Casa Stibbert, fin dai
tempi del nonno di Frederick, comandante delle forze
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Il Salone della Cavalcata al Museo Stibbert di Firenze. (Foto © Museo Stibbert, 
Firenze)
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della Compagnia delle Indie e Governatore del Benga-
la durante la seconda metà del Settecento. Successiva-
mente, un altro cospicuo lotto fu acquistato dal nipote
Frederick, dopo la dispersione dell’Arsenale di S. Irene
nell’odierna Istanbul, che immise sul mercato antiqua-
riale internazionale un ingente numero di armi ottoma-
ne e non. 

Si prosegue con le sale dedicate all’Armeria Europea.
Tale raccolta fu interamente formata da Stibbert nel cor-
so della sua attività di collezionista, tra il 1860 e la fine
del secolo. Presen-
ta una enorme
quantità di esem-
plari di armature,
armi bianche e ar-
mi da fuoco so-
prattutto dei seco-
l i  t ra i l  XVI e i l
XVIII, ma non man-
cano alcuni pezzi
trecenteschi, oggetti
a rcheologic i  ed
esemplari dell’Ot-
tocento dal gusto
rievocativo. Il visi-
tatore rimane stor-
dito da un tale tri-
pudio di oggetti di
origine italiana, te-
desca,  f rancese.
Una pura sindrome
di Stendhal la si
raggiunge nella Sa-
la della Cavalcata,
dove sotto una sta-
tua di San Giorgio,
santo pat rono
dell’Inghilterra, un
piccolo esercito di
armature al galop-
po fa bella mostra
di sé. Da notare an-
che il corsaletto fu-
nebre di Giovanni de’ Medici, detto delle Bande Nere. 

Il gioiello del museo è indubbiamente l’Armeria
Giapponese, la più ricca al di fuori dell’Arcipelago: 95
armature complete, 200 elmi, 285 tra spade corte e lun-
ghe e armi in asta, 880 tsuba (i guardamano delle ka-
tana). I pezzi si collocano quasi tutti tra il periodo Mo-
moyama e quello Edo (dal 1573 al 1868), salvo alcuni
pezzi anteriori, risalenti alla seconda metà del XIV se-

colo. Anche qui non solo armi, giacché sparsi ovunque
troviamo sia esotici bibelot che opere raffinate tra sta-
tue, suppellettili in lacca, mobili ecc. 

Ma gli splendori orientali dello Stibbert continuano
con le tante porcellane e altri pezzi di fattura asiatica dis-
seminati dappertutto nell’edificio. Se da anni un po’
ostinatamente asseriamo, quando ce ne viene data la pos-
sibilità, che le collezioni orientali italiane sono le prime
d’Occidente è perché un museo come questo ne è pro-
va incontestabile, un dato che la ricerca seria dovrebbe

tenere nella dovu-
ta considerazione.

Si potrebbe al-
tresì parlare della
Quadreria, ove so-
no esposti innu-
merevoli ritratti (in
costume) d’epoca
compresi tra il XVI
e il XVIII secolo.
Essa ha il pregio
di offrire una no-
dale documenta-
zione sulla storia
del costume che si
integra armonio-
samente con le cir-
costanti raccolte di
oggetti. Non man-
cano comunque
nomi celebri, co-
me Luca Giorda-
no, una Madonna
di Botticelli e un
ritratto di Francesco
de’ Medici attri-
buito al Bronzino.
Non vanno poi di-
menticati gli arre-
di, tutto è così nu-
meroso da lasciare
a bocca aper ta .
Molto ricca è anche

la sezione stibbertiana di porcellane, interessante per i
manufatti ottocenteschi, come una serie di pezzi prodotti
per la Compagnia delle Indie, in porcellana dipinti a Can-
ton, in Cina, nel Settecento e destinati al mercato euro-
peo. Importante è pure la Collezione Tschudy, portata
al museo nel 1914, la quale raccoglie esemplari antichi
di varie manifatture, tra cui tre grandi servizi di Ginori
del 1750.
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Un’altra immagine della ricca collezione del Museo Stibbert di Firenze, con
abiti e costumi, in questo caso sono rappresentati un maratha e due dame.
(Foto © Museo Stibbert, Firenze)



Un ultimo cenno particolare merita il gran numero
di costumi raccolti da questo esuberante mecenate.
Come per il resto del museo, questa parte della colle-
zione non si limita a materiali europei, spaziando fino
al Vicino, Medio ed Estremo Oriente. In una sala de-
dicata a Napoleone – cosa peraltro curiosa in una abi-
tazione inglese, essendo stato egli il grande nemico dei
britannici – si trova l’uniforme indossata da Bonapar-
te per l’incoronazione a Re d’Italia avvenuta a Milano
nel 1805. Questa sezione delle raccolte offre lo spun-
to per un’utile osservazione museologica. Ovvero, Stib-
bert considerava l’armatura come una “estensione”
dell’abito; non per nulla lui stesso amava indossarne una
durante eventi particolari. Nel museo troviamo, allora,
abiti indiani nelle sale che mostrano armamenti di que-
ste aree e abiti cinesi, giapponesi e coreani in quelle
destinate alle collezioni asiatiche. 

Ultima tappa di questo nostro percorso è il parco. Con-
temporaneamente alle opere di ampliamento dell’edifi-
cio che ospita il museo, si procedette alla ristrutturazione
del parco che, su progetto dell’architetto Poggi, da sem-
plice giardino fu trasformato in quel vasto segmento
verde in stile romantico inglese che ancora oggi si am-
mira, punteggiato da ricostruzioni eclettiche, grotte e gio-
chi d’acqua. In particolare, di grande suggestione sono
il Tempietto ellenistico, che si ispira a esempi classici a
pianta centrale ed è sormontato da una cupola rivestita
di piastrelle a scaglie in maiolica, e quello egizio, rea-
lizzato da Stibbert tra il 1862 e il 1864 nel pieno del gu-
sto per l’egittomania, che si affaccia sul lago situato nel-
la parte inferiore del parco stesso.

Cos’altro aggiungere? Definire questo museo come una
Wunderkammer potrebbe forse essere riduttivo; azzar-
diamo quindi il termine Wunderwelt, tale e tanta è la sua
ricchezza, così eterogenea per giunta. Un luogo italia-
no, ma dall’anima anglosassone. Un unicum assoluto che
il nostro popolo purtroppo spesso ignora, malgrado al
mondo non esistano musei come lo Stibbert. Pensare che
la maggioranza della popolazione non abbia nemmeno
mai sentito parlare di una collezione di cotale rilevan-
za dovrebbe farci riflettere molto sul fatto che il turismo
non andrebbe confuso con la valorizzazione, come è av-
venuto in questi anni in Italia, e che la divulgazione del
nostro Patrimonio non si trasmette attraverso la mondanità
o eventi “fluviali”, bensì nelle scuole e nelle università. 

Riccardo Rosati è museologo, esperto in ambito orientalistico.

1. Questo curioso termine venne coniato dallo studioso e collezioni-
sta britannico Sir Harold Acton (1904-1994) per indicare tutti quegli
artisti e intellettuali provenienti dal Regno Unito che tra la fine dell’Ot-
tocento e l’inizio del Novecento nutrivano un amore quasi folle per
l’Italia e per Firenze in particolare. L’eccentrica personalità di Acton,
conosciuto anche per le sue ricerche sulla letteratura cinese, spinse
l’amico e scrittore Evelyn Waugh a ispirarsi a lui per la figura del dandy
esteta Sebastian Flyte nel suo celeberrimo romanzo Ritorno a Bride-
shead (titolo originale: Brideshead Revisited, The Sacred & Profane Me-
mories of Captain Charles Ryder, 1945). Acton lasciò la sua ricchissi-
ma raccolta d’arte, composta di 6000 oggetti tra pitture italiane su ta-
vola, arazzi fiamminghi, abiti francesi, porcellane cinesi ecc., alla New
York University, ed è ospitata nella dimora che fu di questo strava-
gante personaggio: Villa La Pietra. Con la sua collezione e il suo giar-
dino, la villa è stata posta sotto vincolo dallo Stato Italiano. 
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Nel marzo del 2008 a Palermo viene reso fruibile al pub-
blico il Museo di Zoologia “Pietro Doderlein”, a seguito di
un faticoso lavoro di recupero della collezione e dei locali
fino ad allora poco valorizzati. Il museo, struttura dell’Uni-
versità degli Studi di Palermo, aveva vissuto una storia tra-
vagliata, con alti e bassi, polvere e abbandono, fino a quel
momento in cui si restituisce al territorio siciliano uno scri-
gno di collezioni storiche di stampo zoologico, più uniche
che rare. A istituirlo ex novo nel 1863 fu Pietro Doderlein (Ra-
gusa in Dalmazia, 1809 - Palermo, 1895), medico con l’in-
clinazione verso le “cose di natura”, divenuto naturalista e
quindi collezionista-museologo per professione, che molto
diede alle scienze naturali e alla zoologia. 

È scopo degli autori presentare il Museo di Zoologia “Do-
derlein”, oggi elemento del Sistema Museale d’Ateneo (SIMUA)
dell’Università degli Studi di Palermo, realtà oramai affermata
e attiva nel panorama culturale siciliano e italiano, traccian-
do a grandi linee la storia delle collezioni zoologiche, e
quindi di riflesso quella del museo.

L’inizio: il contesto storico
2 ottobre 1862: l’unificazione d’Italia è da poco avvenu-

ta e con essa occorre rivedere tutto l’assetto accademico ita-
liano. È questo infatti il periodo in cui si assiste allo scorporamento
delle discipline afferenti alle scienze della vita e della terra,
ed è questo il periodo in cui in Italia vengono istituite le cat-
tedre di Zoologia e Anatomia Comparata (Cancila, 2006). Con
tale nuovo archetipo accademico l’ateneo palermitano avverte
la necessità di sostituire il vecchio Gabinetto Zootomico con
un vero istituto a impronta zoologica, fino ad allora inesistente,
necessario per essere visibili e competitivi in ambito nazio-
nale (Cancila, 2006). Per soddisfare questa esigenza accademica
servono delle cattedre ad hoc e del materiale da studiare, de-
scrivere, collezionare. E servono anche e soprattutto degli esem-
plari da comparare. L’Origine delle specie (1859) di Charles
Darwin è stato pubblicato da poco meno di tre anni, e con
esso si devono rivedere molti paradigmi biologici fino ad al-
lora capisaldi delle scienze della vita. 

Un professore, modenese d’adozione, cinquantatreenne,
viene mandato in Sicilia su nomina diretta di Vittorio Ema-
nuele II “coll’incarico speciale di fondarvi un corrisponden-
te Museo” (Doderlein, 1869-74, p. 6) al fine di “dare un vi-
goroso sviluppo” (Kleinenberg, 1869, p. 4) a una disciplina

appena rinata. Il trasferimento da un ambiente accademico
affermato, quello modenese, a uno completamente nuovo,
quello palermitano, e con una cattedra appena istituita, pre-
suppone però dei limiti: bisogna innanzitutto allestire “laboratori,
provvedere suppellettile scientifica e tecnica, libri, periodi-
ci, strumenti e tutto il necessario […]” (De Stefani, 1918, pp.
146-147) che abbisogna. In questo fabbisogno rientra anche
una completa collezione zoologica, raccolta con cognizione
di causa e supporto dell’attività accademica. Fino a questo
momento, infatti, in territorio panormita l’approfondimento
delle cose di natura è affidato alle collezioni degli appassionati,
dei nobili o dei detentori dei tesori naturali, i gesuiti (De Ste-
fani, 1918; Cancila, 2006). In materia zoologica, però, si tro-
vano solo pochi reperti, spesso impolverati e mal tenuti, che
poco soddisfano il rigore scientifico. Motivi, questi, che in-
centivano Pietro Doderlein, primo professore di Zoologia e
Anatomia Comparata dell’Università di Palermo (Cancila,
2006), metodico di indole e “[…] in intimo rapporto con la
natura, in contatto con la terra, col mare, con tutto ciò che
vive” (Atti della Reale Accademia di Scienze, Lettere e Belle
Arti di Palermo, 1896), a rimboccarsi le maniche. Proprio Do-
derlein, che, si dirà poi in un necrologio a lui dedicato, mai
chiese “alla natura alcuno dei misteri ch’essa gelosamente cu-
stodisce” (Atti della Reale Accademia di Scienze, Lettere e Bel-
le Arti di Palermo, 1896).

Pietro Doderlein e il primo nucleo della collezione 
Chi conosce Doderlein lo descrive come persona “dalla

fibbra secca, resistente ed elastica” (Kleinenberg, 1896, p. 5),
con una spiccata attitudine all’esplorazione rispetto alla de-
dizione verso l’insegnamento accademico. Non mancano in
lui le doti da intellettuale, definite “infaticabili”, testimonia-
te dai numerosi riconoscimenti e dal contributo alla fonda-
zione del Bullettino della Società Malacologica Italiana
(1875) (Pantanelli, 1893), così come è sempre presente la pas-
sione verso la natura e l’impulso di raccoglierne i tesori a fi-
ni di studio e collezionismo (Kleinenberg, 1896). Del resto
in terra emiliana tale attitudine ha già dato i suoi frutti: con-
validata controvoglia la Laurea in Medicina a Modena (1841)
(Grmeck, 1991), il giovane naturalista si dedica fin da subi-
to ai prodotti della natura inanimata, creando in poco tem-
po una collezione geopaleontologica oggi esposta al Museo
di Paleontologia dell’Università di Modena (Grmeck, 1991). 
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Il Museo di Zoologia “Doderlein”
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Col trasferimento di ateneo, almeno in un primo momen-
to rimangono ben radicate le nostalgie modenesi: oltre allo stu-
dio di rocce e minerali, risulta essere per Doderlein un atto di
poca fatica guardare agli uccelli, e Palermo e i monti siciliani
sono caratterizzati da una variegata avifauna. Abilità nella cac-
cia e nell’instaurare contatti con i nobili palermitani – deten-
tori dei tesori naturali impagliati – permettono poi al nuovo pro-
fessore di comporre una buona prima parte della collezione
museale a sfondo avifaunistico. Gran parte del frutto del lavoro
di questo “primo momento Doderlein” è ancora presente, e con-
ta più di 1700 esemplari. Tra essi, tre uova di struzzo, il mer-
lo acquaiolo, la sula bassana, il colombo torraiolo, la quaglia
tridattila, molti rapaci notturni e diurni tra cui il gufo reale –
ora estinto in territorio siciliano – e diversi passeriformi (De Ste-
fani, 1918) hanno subito di prima mano la manipolazione del
docente di anatomia comparata, e oggi sono ancora esposti al
Museo di Zoologia. 

La collezione ittiologica
Se alzare lo sguardo all’avifau-

na è un atto passionale, immer-
gersi nella vastità della fauna ma-
rina è un gesto forse ispirato dall’im-
pronta socioeconomica e cultura-
le in cui Doderlein si trova a eser-
citare la sua professione: Palermo
è un florido porto, la pesca è una
attività fiorente e di pesci sono sì
pieni i mercati, ma è anche scarna
la scienza mediterranea. Lo studio
degli organismi marini, dell’ittio-
fauna in particolare, è infatti per il
professore un terreno fertile e ine-
splorato, non ancora indagato se-
condo i nuovi crismi accademici. Co-
sì come per lo studio degli uccel-
li, anche per gli abitanti del mare
si segue lo stesso modus operandi:
non di raro il professore stringe rapporti con i pescatori del luo-
go al fine di essere sempre informato sul pescato, per poi sof-
fermarsi a classificare o a rettificare qualche rango tassonomi-
co (Grmeck, 1991). Il risultato di questo “secondo momento Do-
derlein” è la collezione ittiologica, molto corposa e unica nel-
la sua modalità di tassidermizzazione a secco: conta più di 1200
campioni, tra cui si annoverano uno squalo elefante, una testa
di diavolo di mare, esemplari di storione, pescato di prima ma-
no nelle “acque del Mar di Palermo” (Doderlein, 1879), e mol-
ti esemplari alloctoni entrati in Mediterraneo, tutte testimo-
nianze storiche degli ambienti siciliani marini e d’acqua dolce.
Tra gli esemplari, gronghi, anguille e cernie, raccolti alla fine
dell’Ottocento ed esposti oggi al museo, presentano dimensio-

ni corporee maggiori rispetto agli esemplari che saranno pescati
un lustro dopo, e poi dopo ancora, ossia quando si comincerà
a dare poca attenzione alla natura e molta al bisogno dell’uo-
mo (Sarà, Sarà, 1990; Sarà, 2000). 

La collezione teriologica ed erpetologica 
Il motivo per cui le attenzioni del professore sono rivolte

in un primo momento verso le sue radici (l’avifauna) e verso il
nuovo (l’ittiofauna) è da ricercarsi nella peculiarità della fauna
riscontrata in territorio isolano. Riguardo agli uccelli, la Sicilia
funge spesso da stazione di riposo per le grandi traversate con-
tinentali (e ha già una lunga tradizione di ornitologi); riguardo
alla fauna marina è tutto da scoprire. La mammalofauna isola-
na, invece, nella fattispecie di grosse dimensioni, non presen-
ta particolari singolarità rispetto a quella continentale, piuttosto
risulta essere povera di suoi rappresentanti (si dirà per il poco

spazio di cui il territorio dispone,
si dirà per mancanza di prede) (De
Stefani, 1918). In un caso isolato e
probabilmente sopravvalutato si
grida quasi all’eureka! archimedeo:
la colorazione fuliggine della pan-
cia della volpe siciliana induce a pen-
sare a un carattere diagnostico del-
la popolazione siciliana (De Stefa-
ni, 1918). 

Col tempo le passioni cedono
il passo al rigore accademico e
all’etica da docente: un laborato-
rio zoologico-comparato presup-
pone anche l’esistenza dei mam-
miferi in una collezione di confronto
che, seppur di “scarso” interesse
scientifico, è pur sempre da con-
siderare. Si potrebbe definire que-
sto periodo come “terzo momen-
to Doderlein”, in cui entrano a far
parte della collezione palermitana

gli esemplari di lupo “siciliano”, la volpe, la martora, la “vispa
Donnola” (De Stefani, 1918), i chirotteri e diversi roditori, co-
me il moscardino e l’istrice (De Stefani, 1918), che oggi co-
stituiscono parte dei più di 200 esemplari tassidermizzati del-
la collezione teriologica. Allo stesso “periodo” appartengono
alcuni esemplari di rettili e di anfibi: lunghe passeggiate per-
mettono di raccogliere, e poi preparare, esemplari di vipera,
di natrice dal collare, di ramarro, della “Lacerta dei muri” (De
Stefani, 1918, p. 152) o della testuggine di terra. Inoltre, la per-
severanza nella ricerca porta anche risultati inattesi: la tarta-
ruga liuto “eccezionalmente si incontra nei mari attorno all’iso-
la” (De Stefani, 1918, p. 152), e oggi il suo carapace costitui-
sce uno dei pezzi più significativi della collezione.

Pietro Doderlein (Ragusa in Dalmazia, 1809 - 
Palermo, 1895). (Foto © Museo di Zoologia “Doderlein”
- UNIPA)
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I campioni esteri
Si diceva di Doderlein come “Alto della persona” (Kleinenberg,

1896, p. 5): le affiliazioni ai vari circuiti culturali palermitani, co-
me il Casino delle Arti (1868), l’Accademia di Scienze, Lettere
e Arti (1869) e l’Accademia Gioenia di Scienze Naturali (1864),
nonché la Medaglia di Cavaliere (1870) e poi di Commendato-
re dell’Ordine della Corona d’Italia (1889) sono momenti intri-
si di forte aggregazione sociale, che da un lato hanno permes-
so di formare gran parte della collezione, dall’altro permettono
di ampliare una rete di contatti già salda in suolo italico. 

La rotta che ora si traccia è quella estera, l’orizzonte che si
scruta è quello inglese: i rapporti con i nobili anglosassoni so-
no buoni, e sovente si ricevono nuovi esemplari per la colle-
zione, frutto di scambi, donazioni o acquisti soprattutto di
esemplari ornitologici. In particolare, la collaborazione con
Howard Saunders, noto ornitologo, permette di ampliare la col-
lezione di uccelli, come
testimoniano i vecchi car-
tellini dell’epoca fortuna-
tamente ancora integri.
Grazie a queste cono-
scenze, la collezione mu-
seale comprende oggi an-
che esemplari esotici: uc-
celli tropicali, pesci del
Mar Rosso, alcuni prima-
ti (come le guereza, i ma-
cachi e l’orango), la volpe
volante, l’orso malese, la
iena striata, l’ornitorinco
e il pangolino, a cui si ag-
giungono gli esemplari
contenuti nell’allora parco
pubblico della vicina Vil-
la Giulia, come la bertuc-
cia o il lama. A questi
esemplari fanno da corol-
lario le collezioni di invertebrati, nella fattispecie le collezioni
di malacofauna1 e di entomofauna tropicale donate da borghesi
siciliani o, nel caso di due madrepore, dal Museo Salnitriano (Gra-
diti, 2003). Elementi scheletrici di particolare interesse, come i
denti di narvalo acquistati per 15 lire (Registro dei Beni), e la
corposa biblioteca esplicitamente voluta da Doderlein (Doder-
lein, 1886) completano poi la collezione museale.

I manuali naturalistici
Forse per nostalgia, forse per dovere, la prima vera pubblicazione

di Doderlein rappresenta quasi un ponte tra due mondi distanti,
la Sicilia e l’Emilia, distanti per natura e per storia: la geologia
delle due regioni è agli antipodi, così come il loro trascorso po-
litico. L’unico anello di congiunzione è costituito dall’ornitolo-

gia: l’Avifauna del Modenese e della Sicilia (1869-1874), pubblicato
da Doderlein poco dopo l’arrivo in terra siciliana, è perciò un
“catalogo ragionato e comparativo delle varie specie di uccelli
che si rinvengono in permanenza o di passaggio nelle provin-
cie di Modena, Reggio [Emilia] e della Sicilia”. Da quanto si leg-
ge in Kleinenberg (1896, p. 8), pare che il professore abbia fat-
to di necessità virtù: “l’aggirarsi lungamente in un terreno ristretto
qualunque ha il gran vantaggio d’indurre l’esploratore quasi in-
volontariamente ad osservazioni biologiche”. E queste ultime,
a detta di chi ha avuto tra le mani il trattato, non mancano e ar-
ricchiscono il volume (Kleinenberg, 1896). 

Nel caso dell’ittiofauna, è tipico della persona Doderlein
studiare ciò che si è raccolto, inserirlo nella scala naturae e
condividerlo in varie note sulle riviste siciliane (Grmeck,
1991). Queste descrivono la morfologia, l’anatomia e l’eco-
logia di una ventina di specie ittiche (e.g. Doderlein, 1886),

tra cui alcune fino ad al-
lora non indagate, revi-
sionano la tassonomia di
alcuni generi, segnalano
l’ingresso di nuove entità
tassonomiche nel Golfo
di Palermo (e.g. Doder-
lein, 1883) e sono dedi-
cate allo studio degli ap-
parati interni. Di tutti que-
sti lavori si conserva la te-
stimonianza nell’impor-
tante collezione anato-
mica giunta fino a noi. Sul
finire della sua carriera,
Doderlein darà in stam-
pa un’opera erculea, una
futura pietra miliare per
gli zoologi di settore: cin-
que volumi di uno studio
preciso, dettagliato e si-

stematico dal titolo Manuale ittiologico del Mediterraneo
(Palermo 1879-91). Questo è ancora oggi un punto di riferi-
mento per gli specialisti e per gli storici della natura (Grmeck,
1991), nonostante sia rimasto incompleto.

Gli assistenti
Dopo trentadue anni di attività accademica, lo stimato pro-

fessore “passa a riposo” (Kleinenberg, 1896, p. 4). È il 28 mar-
zo 18952. Le sorti della struttura universitaria ospite dei Padri Tea-
tini, nel centro storico palermitano, sono già segnate, mentre
quelle del museo e della sua collezione sono alquanto preca-
rie. L’ipotesi del trasferimento del museo in un nuovo stabile –
la sede odierna di via Archirafi, dal 1913, che scioglierà ogni le-
game con le istituzioni religiose – viene comunicata a Doder-

Un esemplare dell’avifauna: il grifone. (Foto © Museo di Zoologia
“Doderlein” - UNIPA)
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lein poco tempo prima della sua morte, ma rimane una flebile
speranza e non presagisce nulla di buono. Il nuovo secolo prean-
nuncia altri campi di indagine, e poco o niente si fa per la col-
lezione ottocentesca che vede via via scemare l’attenzione di
tutti (De Stefani, 1918). 

Sulla via dell’oblio rimane però un barlume di speranza. So-
no ancora attivi i delfini del professore: il siciliano Giuseppe Rig-
gio, “valentissimo Preparatore di Anatomia Comparata […]” (Do-
derlein, 1879), lo stesso che ha “esclusivamente elaborate le pre-
parazioni anatomiche […]” (Doderlein, 1879), Giuseppe Mode-
na, abile “preparatore di tutti gli esemplari a secco” ed “egregio
tassidermista” (Doderlein, 1879), e Teodosio De Stefani, esper-
to entomologo palermitano arrivato negli ultimi anni dell’“era Do-
derlein” e che “continuò la loro opera nel trentennio a cavallo
dei due secoli” (Riggio, 1984, p. 451). Per la verità Doderelin ha
poco istruito i suoi assistenti, ma in loro ha riposto stima e fi-
ducia (Kleinenberg, 1896):
“scheletri delicatissimi di
pesci, di uccelli e di retti-
li, apparati gastrici dalle
complicate evoluzioni, vi-
sceri iniettati in sito o iso-
lati, teschi intieri, scompo-
sti o montati a distanza,
testimoniano dell’attività e
dell’amore verso il Museo
zoologico del personale
assistente” (De Stefani,
1918, p. 155). Inoltre, lo stes-
so personale ha messo a
punto un metodo di con-
servazione a secco unico nel
suo genere; si perde il co-
lore originario ma poco
importa, in quanto la tec-
nica permette di esporre an-
che i pesci accanto ai mam-
miferi o agli uccelli senza particolari premure. Il risultato è, in
poche parole, un’anguilla “impagliata” (Sarà, 2000). Gli assi-
stenti non si limitano solo alla preparazione, e dopo la morte di
Doderlein prendono in mano le redini del laboratorio, che di-
viene, ora più di prima, parte attiva nella ricerca. Ad esempio,
è grazie alla loro opera che più di mille esemplari si osservano
oggi in alcune vetrine del museo: un esemplare di scinco gigante,
un apparato digerente di dromedario, stomaci di pesci, intesti-
ni e cuori, questi ultimi anche di uomo, scheletri di rari teleo-
stei minuziosamente messi in posa, come il lofote, “lungo m.1.30,
che non manca di una sola costa” (De Stefani, 1918, p. 155), o
scheletri di un pitone, della foca monaca o di una cercopiteci-
na; e ancora, apparati scheletrici e boccali di pesci cartilaginei,
con i quali “non poche difficoltà s’incontrano […]” (De Stefani,

1918, p. 155) in quanto “disseccandosi si restringono e non con-
servano le loro dimensioni naturali” (De Stefani, 1918, p. 155).

La collezione dimenticata
I drastici tagli economici e le conseguenti misere finanze as-

segnate all’istituto zoologico durante il primo decennio del No-
vecento non permettono di continuare a mantenere il museo.
Secondo una dichiarazione confidenziale dell’allora ministro Mi-
chele Bianchi (1882-1930) in visita al museo, la struttura e la col-
lezione avrebbero avuto bisogno di almeno dodicimila lire an-
nue (De Stefani, 1918). Una cifra importante, non erogabile in
un momento in cui si affaccia la Grande Guerra. Così, dice Teo-
dosio De Stefani (1918, p. 156), il già citato stretto collaborato-
re del professore, quegli esemplari “impagliati” assumono un’aria
quasi melanconica poiché “al metodo comparato subentrava quel-
lo sperimentale, le raccolte del museo passavano in seconda li-

nea, dai nuovi professori
venivano neglette, da qual-
cuno di essi credute inu-
tili, e col disparire dei vec-
chi la nuova tendenza
fermò i musei universita-
ri là dove l’antico indiriz-
zo li aveva lasciati”. A que-
sto momento di crisi eco-
nomica si aggiunge la re-
pentina virata degli am-
bienti universitari del do-
poguerra: in un periodo in
cui le scienze naturali per-
dono il loro fascino e ce-
dono il passo all’“invisibile”
e al microscopico, l’am-
biente accademico paler-
mitano, sulla scia degli in-
dirizzi nazionali e inter-
nazionali, si dedicherà più

a provette e vetrini che ai ranghi tassonomici, declassando il mu-
seo a semplice magazzino impolverato (Sarà, 2000). 

Di Doderlein rimane solo il ricordo, e il suo busto, donato
all’istituto da Giuseppe Whitaker, influente naturalista e mece-
nate palermitano di origini anglosassoni e ammiratore del pro-
fessore (De Stefani, 1918). Della collezione zoologica invece non
si sa quasi più niente, se non che è stata riposta nei magazzi-
ni. Nessuno sembra volerla prendere in custodia, e nessuno sem-
bra volersene occupare. A questa situazione catastrofica si ag-
giungono, subito dopo la fine della Seconda Guerra Mondiale,
i furti, la distruzione e la vendita di interi blocchi da parte di
qualche brigante (Sarà, 2000). Da questo momento storico la
collezione uscirà decimata e mutilata di molti dei suoi campioni:
diversi esemplari impagliati, tra tutti la pulcinella di mare, vari

Alcuni esemplari di fauna ittica. (Foto © Museo di Zoologia “Doderlein”
- UNIPA)
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apparati scheletrici, fra cui due crani di orca. Molti campioni it-
tici invece sono privi di occhi3, testimoni della barbarie di po-
chi vigliacchi più o meno occasionali (Sarà, 2000). In questo mo-
do sono state trascurate “[…] forse esageratamente, la struttura
e l’eredità culturale, storico-scientifica che il Museo […]” (Par-
rinello, in Sarà, 2000, p. 5) aveva rappresentato per quasi un
secolo.

Il tentativo di rinascere
Come per l’araba fenice, intorno agli anni ’70 si attua un

primo tentativo di rinascita, a partire dalle ceneri originate
più dalla noncuranza che da una metaforica autocombustione.
In forza delle nuove tendenze europee, viene quindi rispol-
verata quell’antica memoria materiale per fini didattici e di
ricerca, dopo quasi un ventennio di abbandono più o me-
no totale. Sono anni, questi, in cui si riscopre la natura in chia-
ve ecologica, e si guarda,
di conseguenza, alle scien-
ze naturali come disci-
pline non più fini a se
stesse, ma integrate in
un progetto ideologico
comunitario (Di Palma,
1979). È in questo pe-
riodo che viene incre-
mentata la collezione di
rettili e di micromammi-
feri, soprattutto con cam-
pioni conservati in liqui-
do. Parallelamente si co-
mincia a fare della mu-
seologia, sia per pochi
eletti iscritti all’università,
sia nel futuro Museo “Do-
derlein”: qui vengono al-
lestiti i primi pannelli di-
vulgativi, dedicati alla
biogeografia dei gruppi tassonomici citati e alla pericolosità
di alcuni rettili, primo fra tutti la vipera (Di Palma, 1979). Co-
sì sarà per tutta la fine del secolo, fino a quando gli anni Due-
mila inaugureranno un diverso approccio alla cultura scien-
tifica, e quindi alla collezione palermitana poco valorizzata.

Il museo oggi
Dopo un decennio di lavoro dedicato all’adeguamento

e all’allestimento delle vetrine, nonché alla sistemazione e rior-
ganizzazione del materiale divulgativo, nel marzo del 2008
viene aperto al pubblico il Museo di Zoologia dedicato al suo
fondatore, Pietro Doderlein. Istituito nel gennaio del 1863 (Re-
gistro dei Beni), oggi afferisce a un ampio itinerario cultu-
rale, il SIMUA (Sistema Museale di Ateneo dell’Università de-

gli Studi di Palermo), che ha lo scopo di valorizzare il patri-
monio tecnico-scientifico universitario (Surano et al., 2017). 

Attualmente il museo riesce a mantenere il suo unicum
nel panorama culturale siciliano e italiano grazie all’allesti-
mento di “forte connotazione ottocentesca, anche fisica, dei
locali e delle strutture” (Parrinello, in Sarà, 2000, p. 7) e, so-
prattutto, grazie alla nutrita collezione ittiologica preparata
con la citata particolare tecnica di imbalsamazione, di cui “il
segreto, purtroppo perduto, doveva essere nella concia del-
la fragile pelle dei pesci, fatta con sostanze chimiche con-
servanti particolari, che hanno mantenuto intatte le prepa-
razioni per più di cento anni” (Sarà, 2000, p. 3).

Accanto all’eredità lasciata dallo zoologo dalmata e dai
suoi collaboratori, durante l’ultimo trentennio il museo, tra
alti e bassi, è riuscito comunque ad ampliare la sua collezione,
in particolare in materia di rettili e anfibi. La collezione er-

petologica – che com-
prende anche l’olotipo
di Podarcis raffoneae
cucchiarai (Mertens,
1952) – oggi consta infatti
di circa 500 esemplari
conservati a secco o in li-
quido: oltre alle specie en-
demiche siciliane e cir-
cumsiciliane, è possibile
vedere anche diverse spe-
cie aliene, come lo xe-
nopo, un anfibio africa-
no introdotto in territorio
siculo, e l’axolotl, carat-
teristico per la presenza
di branchie anche a ma-
turità sessuale avanzata,
o le testuggini del gene-
re Trachemis, importate
dall’America a scopo com-

merciale e ben adattate nel nostro territorio, nonché diversi
serpenti africani. 

Oggi, parte dell’intera raccolta di vertebrati è sistemata in
55 vetrine, distribuite tra il pianterreno e il ballatoio, ordinate
in ordine filogenetico e disposte in senso orario. Come appendice
vi è la collezione degli insetti e due vetrine interamente dedi-
cate all’anatomia scheletrica dei pesci, la cui disposizione del-
le ossa ricorda quella “esplosione” che doveva essere eseguita
ogni qual volta Doderlein si accostava allo studio comparato del-
la fauna vertebrata marina.

I ruoli del museo
Lo Statuto dell’ICOM (International Council of Museums)

suggerisce i compiti fondamentali di un’istituzione museale:

Un vecchio cartellino della collezione Howard Saunders. (Foto © Museo
di Zoologia “Doderlein” - UNIPA)
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l’acquisizione di nuovo materiale, la conservazione e lo stu-
dio dei reperti, e la divulgazione. Compiti, questi, che defini-
scono il museo in quanto tale: senza reperti – e quindi senza
conservazione – il museo come istituzione non avrebbe mo-
tivo di esistere; senza la divulgazione il museo si limiterebbe
a essere solo una semplice galleria, e rischierebbe di diveni-
re statico dal punto di vista sociale e culturale; senza ricerca
il museo non contribuirebbe allo sviluppo scientifico (Fallet-
ti, Maggi, 2011). 

Purtroppo, il riverbero dei periodi bui che la collezione zoo-
logica palermitana ha vissuto riecheggia ancora oggi, mentre si
sente il bisogno nel territorio delle collezioni e dei musei in una
comunità inconsapevole delle proprie risorse scientifiche (si ve-
da in Pinna, 1997). Non a caso il Museo “Doderlein”, dopo mo-
menti alterni di stasi e abbandono, sta portando avanti un’azio-
ne di recupero e di conservazione di oltre 1500 reperti in liquido,
per la maggior parte raccolti in prima per-
sona dal fondatore del museo (Bellia et
al., 2017), e di alcuni degli apparati sche-
letrici contenuti nelle vetrine (Di Loren-
zo et al., 2017). 

Se da un lato la sistemazione della col-
lezione mantiene una forte connotazio-
ne ottocentesca, dall’altro il museo e i suoi
reperti svolgono oggi un’azione divulgativa,
come suggerito dall’ICOM, adeguata ai mo-
derni canoni museologici. Le specie estin-
te localmente, presenti nel Museo di
Zoologia “Doderlein”, come i due esem-
plari di lupo siculo (1936), lo storione o
il gufo reale, sono un chiaro esempio di
come la collezione del museo assolva il
ruolo di scultore della biodiversità isola-
na ormai persa. Mentre specie estinte e
secondariamente reintrodotte nelle riser-
ve siciliane, come il grifone e il pollo sul-
tano, permettono la sensibilizzazione del
pubblico verso la tutela degli ambienti naturali. 

Poiché le collezioni scientifiche museali sono un importante
veicolo di informazione per i cittadini, nonché uno strumento
di confronto per la ricerca scientifica (Greco, in Merzagora, Ro-
dari, 2007), al Museo “Doderlein” assumono enorme valenza
le collezioni o gli esemplari alloctoni. La collezione primatolo-
gica, i pesci del Mar Rosso, gli uccelli e i mammiferi esotici, gli
insetti tropicali acquistano valore in quanto ritraggono e docu-
mentano una biodiversità non presente in territorio isolano
(Bellomo et al., 2012-13).

Data la sempre più crescente attenzione prestata alla bio-
diversità e alla salvaguardia degli ambienti (Pinna, 1997; Devis,
2002), con la politica “ecologica” del nuovo millennio si è in-
trodotto in ambito museale l’uso dei diorami, ricostruzioni che

immortalano gli esemplari in una riproduzione del loro habitat
(Merzagora, Rodari, 2007): questo obiettivo perseguono i dio-
rami del museo dedicati ai rapaci notturni e diurni, al ghiro, al
boschetto mediterraneo e all’ambiente desertico.

L’eredità Doderlein
Quasi come una regola del pollice, il tramonto di una vita

si compone di una dualità, figlia delle forze scandite dal ticchettio
dell’orologio biologico e quelle animate dallo spirito, una di-
cotomia che si presenta spesso negli uomini di “alta” persona-
lità. Sul finire della sua carriera, Doderlein viene infatti dipinto
come un uomo stanco, sordo da un orecchio e lento nei mo-
vimenti (Kleinenberg, 1896). Ma, mentre da un lato calano i me-
tabolismi, dall’altro s’innalzano alacrità e ardore combattivo. Istin-
ti che gli permetteranno di continuare a guidare il Laboratorio
di Zoologia e Anatomia Comparata fino a un paio di mesi pri-

ma della morte. “L’ultimo suo libro [del
1891, N.d.A.] non mostra alcun segno di
decadenza, anzi è pensato e scritto for-
se con maggior giudizio del primo” (Klei-
nenberg, 1896, p. 9) e risulta essere “la-
voro splendido dell’ultimo suo decennio
di vita” (Pantanelli,1893). 

Lo stesso professore, quando gli fu
ordinato dal Ministero di lasciare la car-
riera accademica (1886) a causa della sua,
ormai, cagionevole salute, si oppose con
tutte le sue forze, rivendicando i diritti di
ciò che aveva creato ex novo (Doderlein,
1886), e sottolineando la sua devozione
verso il museo come mezzo aulico per
“l’avanzamento delle scienze naturali”
(Doderlein, 1846, p. 6). Un tratto già
presente fin dall’alba della sua carriera.
“[…] Ed è particolarmente né i musei, in
questi preziosi monumenti della civiliz-
zazione dè i popoli, che il naturalista trovò

agio a ridurre tutto quanto ha rapporto cogli estesissimi suoi studj,
ove con placida mente potere istituire confronti, derivare co-
rollarii, stabilire cassazioni, perenni lasciandovi le prove dè i suoi
pensamenti, e dell’esattezza della pratiche investigazioni” (Do-
derlein, 1846, p. 6).

Uno spirito, questo, che l’odierno Museo di Zoologia di Pa-
lermo, dedicato al suo fondatore, cerca di mantenere, volendo ono-
rare ciò che è stato creato a partire dalla data del 2 ottobre 1862.

Giuseppe Bellomo è naturalista e blogger, collabora con il
Museo di Zoologia “Doderlein”. Enrico Bellia, ornitologo, è cu-
ratore del Museo di Zoologia “Doderlein”. Sabrina Lo Brutto
è professore associato in Zoologia dell’Università di Palermo
e direttore del Museo “Doderlein”.

Cuore essiccato di Homo sapiens. (Foto ©
Museo di Zoologia “Doderlein” - UNIPA)
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1. Riguardo alla malacofauna, il museo conserva i seguenti tipi e paralectoti-
pi: Helix cumiae Calcara, 1847; Pleurotoma paciniana Calcara, 1839; Clau-
silia lopadusae Calcara, 1846; Helix usticensis Calcara, 1842; Helis linosae Cal-
cara, 1846; Coralliophila meyendorfii (Calcara, 1845). 
2. Da questo momento si susseguiranno sette direttori (in parentesi gli anni
del mandato): Nicolaus Kleinenberg (1894-1897), Federico Raffaele (1898-1914),
Andrea Giardina (1915-1948), Giuseppe Reverberi (1949-1971), Giuseppina
Ortolani (1972-1987), Nicolò Parrinello (1988-2013), Maurizio Sarà (2014-
2017).
3. Data la struttura anatomica degli occhi, di natura prettamente acquosa, nel-
la preparazione tassidermica venivano persi gli occhi e quindi sostituiti con
occhi di vetro, allora di enorme valore economico, motivo per cui venderli
ai mercati clandestini è stato fonte di guadagno.

Documenti
Documenti d’archivio
Registro dei Beni del Regio Istituto di Zoologia di Palermo.
Doderlein P., Lettera al Rettore, 25 settembre 1886.
Atti della Reale Accademia di Scienze, Lettere e Belle Arti di Palermo,

Vol. IV, 1896.

Attestati di affiliazione e riconoscimenti
Casino delle Arti (1868). 
L’Accademia di Scienze, Lettere e Arti (1869).
L’Accademia Gioenia di Scienze Naturali (1864).
Medaglia di Cavaliere (1870).
Medaglia di Commendatore dell’Ordine della Corona d’Italia (1889).
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L’istituzione. Fondazione Attilio ed Elena Giuliani
La Fondazione Giuliani è stata costituita a Roma nel 2010

ed è presieduta dal dottor Sergio Giuliani. Nel nome ricor-
da Attilio ed Elena Giuliani, figure di imprenditori tra le più
conosciute e apprezzate a Cosenza per lo spirito innovativo
e precursore con il quale fecero della loro azienda, nel set-
tore dell’arredamento, una realtà di successo anche fuori dai
confini della Calabria. L’impegno manifestato con Villa Ren-
dano, sottoposta a un radicale intervento di restauro in col-
laborazione con la Soprintendenza per i Beni Architettonici
e Paesaggistici di Cosenza, da un lato rappresenta l’inizio di
un cammino ambizioso
che la Fondazione si è
data e, dall’altro, ha con-
sentito di restituire alla
città di Cosenza uno dei
suoi palazzi più belli, sot-
tratti a lungo, ingiusta-
mente, alla fruizione e
perfino alla conoscenza
della comunità.

La Fondazione ha
ideato e proposto il Pro-
getto Villa Rendano 2014,
orientato a rendere il pre-
zioso immobile una “Ca-
sa delle Idee“, luogo do-
ve trasformare le idee in
operatività con uno sguar-
do lungimirante rivolto
al territorio, all’Europa.
Non solo. Villa Rendano
si configura anche come centro di alta formazione e ricer-
ca su tematiche energetiche e ambientali e, da oggi, come
spazio museale multimediale e come luogo di esperienza
culturale e turistica.

La Fondazione Giuliani rappresenta un virtuoso esempio
di quel variegato ecosistema di fondazioni private che negli
ultimi anni sta sperimentando, con sempre maggiore impe-
gno e con sempre più evidente sguardo verso l’innovazione
tecnologica, l’arduo compito della difesa del patrimonio cul-
turale e della formazione delle coscienze critiche delle nuo-
ve generazioni. Con la progressiva contrazione delle risorse

pubbliche, con i costanti e controversi cambi di competenze
negli assetti politico-istituzionali, con lo sviluppo di politiche
culturali variegate, numerose sono difatti le iniziative della so-
cietà civile che si pongono in una posizione di evidente sus-
sidiarietà per le amministrazioni pubbliche.

La villa ottocentesca
Saldo elemento identitario della città, leggermente isola-

ta rispetto alle strette e impervie viuzze del centro antico ada-
giato sul colle Pancrazio, Villa Rendano fu edificata quando,
nel 1887, Domenico Rendano “filandiere e possidente” acquistò

un “caseggiato ad uso di
filanda [...] nonché una
casa baraccata composta
di più piani al fine di si-
stemare stabilmente la
sua speculazione di pro-
duzione serica”. Essa as-
sunse l’attuale aspetto nel
1891 – come inciso alla ba-
se del cancello d’ingres-
so –, data nella quale
l’edificio risulta come son-
tuoso “Palazzo e stabili-
mento Rendano” nelle
mappe catastali coeve.

Abitata dal pianista
Alfonso, a cui dopo qual-
che decennio fu intitola-
to il Teatro Comunale, es-
sa esprime, nella sua mo-
le architettonica, nel com-

parto decorativo e in quel cesto traboccante di fiori che si im-
pone al centro della balaustra di copertura, l’agiatezza e le aspi-
razioni di fortuna che i proprietari intendevano manifestare
alla città, e fu inaugurata con un sontuoso banchetto indetto
in occasione della sosta a Cosenza di Bonaventura Zumbini,
illustre critico letterario, presidente dell’Accademia cosentina
e docente di letteratura italiana presso l’Università di Napo-
li. Durante il banchetto tutti gli autorevoli invitati rimasero col-
piti dalla ricchezza degli arredi, dallo sfavillio dei cristalli, dal-
le bellissime opere d’arte che arricchivano la villa denotan-
do l’alto lignaggio e la cultura del proprietario. Importanti ri-

Il Museo multimediale
Consentia Itinera
Anna Cipparrone

Villa Rendano, dimora ottocentesca del musicista Alfonso, 1890-1891.
(Foto © Fondazione Giuliani)
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viste del tempo descrissero l’evento nel quale, a fare gli ono-
ri di casa, fu proprio il pianista Alfonso. 

Costui era nato a Carolei, paesino nei pressi di Cosenza,
il 5 aprile 1853. Fu un concertista di rinomata fama in Italia
e nel mondo, ampiamente apprezzato da maestri e musicisti
del tempo tra i quali Rossini, di cui trascrisse Un profond som-
meil, Thalberg, Auber ecc. Ferenc Liszt ammirò il talento di
Rendano ospitandolo nella sua casa a Weimar. Lo stesso Ga-
ribaldi scrisse le strofe di un inno nel 1867 e le donò a Ren-
dano affinché le musicasse. Una delle sue principali opere fu
In memoria di Giuseppe Garibaldi, opera nella quale si rav-
vede una scrittura di tipo listziano. I suoi componimenti, co-
me dichiarano gli studiosi, rivelano una natura riflessiva per-
vasa da uno spirito di raccoglimento che rifugge dal mero esi-
bizionismo; non si tratta solo di virtuosismo ma nelle sue com-
posizioni prevale la melodia e la varietà dei disegni ritmici,
nonché la vena arguta e talvolta
bizzarra.

La villa, che dalla famiglia
Rendano assunse l’attuale de-
nominazione, sorse sul mo-
dello delle residenze rinasci-
mentali suburbane dedite agli
otia, ma con una forte conno-
tazione economica e produtti-
va, come era consuetudine
nell’edilizia calabrese e in quei
pochi casi di “villa” antece-
denti siti in località San Mau-
ro (a Corigliano Calabro, in
provincia di Cosenza), ove sor-
ge la villa masseria nella qua-
le i Sanseverino ospitarono l’im-
peratore Carlo V, o in località
Stignano (Reggio Calabria), ove sorge Villa Caristo, feudo set-
tecentesco di grande rilievo economico del reggino.

L’autorevole edificio si erge per tre piani fuori terra, è ri-
vestito da muratura a bugne – con la forma cosiddetta a pun-
ta di diamante –, presenta un avancorpo centrale culminante
con frontone sostenuto da cariatidi e termina con un parapet-
to a balaustra dal quale si origina una amplissima terrazza che
domina la città. L’idea che informò il progetto architettonico
di Villa Rendano fu determinata dalla scenografia del sito,
mentre gli interventi architettonici, connotati da innumerevoli
elementi decorativi e dalla caratterizzazione ornamentale del-
la facciata, da ampi saloni interni e da altri ambienti decorati
con soffitti dipinti, afferiscono alla temperie artistica di fine Ot-
tocento, tra decorativismo e neorinascimento, già magnificamente
espressa in altri esempi cittadini post-unitari come il Palazzo
del Governo, il Palazzo della Fondazione Carical e alcune re-
sidenze private poste proprio sul colle Triglio.

Grottesche, mascheroni, ghirlande, figure antropomor-
fe, motivi geometrici e altre figurine vegetali e umane si sus-
seguono negli ambienti della villa lasciando avvolta nel
dubbio la mano che li realizzò, forse quel Giustino Riccio-
lo di cui è rimasta la firma nell’androne della villa, o forse
qualcuno del circuito di Federico ed Enrico Andreotti, pro-
prio in quegli stessi anni impegnati a Cosenza in importan-
ti campagne decorative.

Villa Rendano aspira, nel tempo, ad acquisire il titolo di
casa museo possedendo oggi elementi di ebanisteria di
temperie ottocentesca, un antichissimo pianoforte della fa-
miglia Rendano con due soli pedali, spartiti musicali, una
sala immersiva con le melodie di Alfonso Rendano che si
propagano nel salone della musica e una sala nella quale
la biografia del Rendano viene narrata in italiano e inglese.
A tali elementi, nel corso del tempo, si potranno aggiunge-

re altri documenti e opere
d’arte utili a far divenire Vil-
la Rendano una delle case
museo portatrici dei segni e
delle forme di vita dell’Otto-
cento. In essa verrà docu-
mentata anche la fase della pro-
duzione della seta, precedente
alla residenza di Alfonso Ren-
dano nell’edificio, fonte
dell’economia locale fonda-
mentale per tutto il XIX secolo.

Il museo multimediale
Il museo, luogo della me-

moria per eccellenza, ma an-
che e sempre più spazio del-
la conoscenza, dell’apprendi-

mento, dello studio e del diletto educativo-culturale, registra
una storia assai complessa che da passatempo elitario lo ha
visto progressivamente aprirsi al pubblico, arrivando a imporsi
nella società contemporanea non più e non solo come ele-
mento ricettivo, bensì in qualità di attivo protagonista della
crescita economica ed educativa del Paese. 

Da un punto di vista concettuale e scientifico, Consentia
Itinera ripercorre la periodizzazione storica della città di Co-
senza, dai primordi all’età contemporanea, proponendo al vi-
sitatore protagonista alcuni affondi sistematici su avveni-
menti, personalità, racconti e manufatti afferenti al patrimo-
nio identitario della città di Cosenza, e compie la sua azione
educativa avvalendosi della più elevata e recente tecnologia
digitale. Ragioni di innovazione tecnologica, rafforzamento del
contenuto scientifico, potenziamento del valore sociale del mu-
seo ne alimentano l’azione quotidiana di natura pedagogica,
formativa e di welfare cittadino. 

Cartolina inviata da Gioacchino Rossini ad Alfonso Rendano e
raffigurante Garibaldi, conservata presso la Biblioteca Civica
di Cosenza. (Foto © Fondazione Giuliani)
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Un percorso storico articolato in sette sale caratterizzate
da un ambiente buio museograficamente definito per la re-
cente destinazione d’uso e dotato di proiezioni immersive, vi-
deo-mapping, realtà virtuale e con un accattivante storytelling
fruibile in lingua italiana e inglese; un percorso che avvalo-
ra le abilità emotive del visi-
tatore, ne rafforza l’esigenza
di esercitare il proprio diritto
alla conoscenza, ne stimola la
ripresa della propria “mappa dei
saperi” e ne rafforza la re-
sponsabilità verso ciò che gli
è attorno – il patrimonio citta-
dino – e che risulta il frutto di
specifiche congiunture stori-
co-sociali, politiche, economi-
che oltre che fondamental-
mente di congiunture di pen-
siero ed estro umani.

Una time line in costante
movimento, dunque, caden-
zata da episodi e narrazioni
penetranti, ha il compito di
restituire il passato al visitato-
re presente, consentendogli di
rivivere con virtuoso movi-
mento e con ritmica proiezio-
ne in avanti i principali episo-
di della storia e dell’identità
cittadina, fino a effettuare un
volo a 360 gradi con i visori VR
sulla città attuale, quasi come
se il viaggio storico multimediale
gli potesse consentire di riap-
propriarsi dell’attualità con
maggiore enfasi, vigore e sen-
so di appartenenza.

Un percorso scientifico e
storico connotato dalla pre-
senza di sette grandi protago-
nisti autori della narrazione
(che, grazie allo storytelling,
diventa difatti una mediazione
tra passato e presente) che dal
fatto storico riporta il visitato-
re alla realtà attuale. 

Sette personaggi protago-
nisti della storia di Cosenza che raccontano gli accadimenti
del proprio tempo sintetizzando e rendendo accessibili, con
uno speakerato coinvolgente ed emozionante, le ricerche
scientifiche multidisciplinari effettuate negli ambiti disciplinari

ai quali il museo è rivolto: ricerca storica, storico-archeologi-
ca, storico-artistica, naturalistica, filosofica, cartografica, do-
cumentaria ecc. I personaggi, con linguaggio inclusivo, ma
colto e fitto di citazioni letterarie desunte dal panorama mi-
tologico e storico-letterario, sono vari. C’è Brettia, donna

guerriera che si pose alla gui-
da di 500 giovani lucani e li
guidò alla costituzione della
Metropoli dei Brettii, Consen-
tia; poi un mercante romano,
impegnato nel commercio del-
la pix brettia che, stando a
Dionigi di Alicarnasso, Plinio
e altri storici era “la migliore
dell’antichità”; e Alarico, re dei
Goti, che dopo tre giorni di Sac-
co di Roma nel 410 d.C. morì
e fu sepolto nel letto del fiu-
me Busento, a Cosenza, dan-
do vita a una consuetudine
letteraria che per tutto il periodo
del Grand Tour rappresentò un
topos della letteratura di viag-
gio in Calabria. Troviamo Fe-
derico II di Svevia, sovrano
del Sacro Romano Impero, che
descrive le ragioni del suo
profondo legame con Cosen-
za, lui che insieme all’Arcive-
scovo Luca Campano ne con-
sentì la riprogettazione e rico-
struzione dopo il terremoto
del 1184 e che donò il prezioso
reliquiario, detto la Stauroteca,
in occasione della consacrazione
della nuova cattedrale. E tro-
viamo ancora Bernardino Te-
lesio, filosofo naturalista au-
tore del De rerum natura iux-
ta propria principia, protago-
nista indiscusso della scena ri-
nascimentale, sindaco di Co-
senza e rettore della notabile
Accademia cosentina, che rac-
conta, sullo sfondo della cin-
quecentesca vicenda feudale e
demaniale della Calabria e di

Cosenza, l’ingresso trionfale di Carlo V di rientro dalla cam-
pagna militare di Tunisi e la sempre più radicata devozione
dei cittadini di Cosenza nei confronti della Madonna del Pi-
lerio, icona medievale custodita nel Duomo.

Brettia, la donna guerriera che favorì la nascita di Consentia,
nella ricostruzione grafica del percorso multimediale.
(Foto © Fondazione Giuliani)

Ricostruzione grafica della guerra tra Brettii e Romani.
(Foto © Fondazione Giuliani)
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Ultimo protagonista di questa narrazione affidata alla
restituzione inclusiva delle ricerche più approfondite sul-
la città di Cosenza è il padrone di casa: il pianista Alfon-
so Rendano, colui il quale, noto in tutto il mondo per aver
inventato il pedale indipendente del pianoforte, costitui-
sce uno dei personaggi più identificativi dell’Ottocento
meridionale.

Il forte impatto emotivo che tale espediente narrativo su-
scita nello spettatore crea nei diversi pubblici grande emo-
zione. Il disvelamento dell’identità dei protagonisti, gli effet-
ti sonori e visivi della narrazione affidata ai potenti mezzi del-
la tecnologia digitale, il recupero e il riordino improvviso di
molteplici nodi della storia che penetrano inaspettatamente
nell’animo dell’osservatore costituiscono una quotidiana gra-
tificazione esprimendo altresì il senso dell’operazione promossa
dalla Fondazione Attilio ed Elena Giuliani con l’atto donati-
vo di cui si è resa prota-
gonista. Restituire l’otto-
centesca Villa Rendano ai
cittadini di Cosenza e ai tu-
risti, ricollocare la storia mil-
lenaria della città nel cuo-
re dei suoi abitanti e ga-
rantire una presentazio-
ne omogenea, ragionata e
soprattutto orgogliosa del-
la città calabrese ai visita-
tori esterni.

Se dunque lo storytel-
ling, metodologia educa-
tiva basata sul coinvolgi-
mento emotivo, costituisce
la forza di un museo che
riesce a dialogare attivamente con tutti i pubblici consenten-
do a ciascun visitatore di personalizzare il proprio grado di
apprendimento e comprensione dei sentieri più profondi
della storia, il volo a 360 gradi con i visori VR che si vive nell’ul-
tima sala, quella relativa all’età contemporanea, denota il
successo che Consentia Itinera consegue nell’unire i concet-
ti di edutainment e di entertainment.

Un reale tripudio di emozione e sorpresa per grandi e pic-
cini scaturisce dal vedersi proiettato in una realtà surreale di
volo sulla città attuale. Sorvolarla e penetrare nei meandri del
centro storico, planare sulle acque dei fiumi, scrutarne ogni
bellezza dall’alto. Non solo. Dal centro storico il volo si am-
plia sulla città contemporanea che si avvale di numerose im-
prese architettoniche quali piazza Bilotti, il Planetario, il pon-
te di Calatrava, i BoCS Art ecc.

Consentia Itinera non utilizza la tecnologia digitale in
sostituzione della visita ai beni della città, ma al contrario
ne potenzia il portato storico-culturale ispirando e solleci-

tando nel fruitore la conoscenza diretta del patrimonio cit-
tadino poiché suggerisce, al termine della visita multime-
diale, il download di un’app mobile orientata a favorire il
ricongiungimento, non solo emotivo ma questa volta anche
fisico, con la città e il suo patrimonio. La sollecitazione che
Consentia Itinera intende dunque stimolare è quella di dar
vita a un rapporto nuovo, quasi simbiotico, con la città, di
scrutarla fino in fondo, di leggerla nei suoi luoghi e nelle
sue bellezze; di assorbirne i suoni, gli odori, i simboli iden-
titari e di andarne a riscoprirne le bellezze.

La conoscenza degli intricati sentieri della storia loca-
le promossa dal museo si rafforza con la costituzione di un
Centro di studio e ricerca sulla città, di cui la Fondazione
si sta dotando nei locali al piano terra della villa. Esso com-
prende una biblioteca tradizionale con volumi antichi e mo-
derni sulla città in fase di implementazione, una bibliote-

ca digitale con fondi li-
brari e documenti poco
accessibili in fase di di-
gitalizzazione (nella di-
rezione di una valoriz-
zazione dei patrimoni li-
brari delle biblioteche
locali), un archivio di
docu-film sui temi del
museo, un archivio di
tesi e studi specialistici af-
ferenti ai vari ambiti di-
sciplinari su cui si basa
il museo. Il Centro stu-
di nasce con l’intenzio-
ne di favorire le ricer-
che, i premi di studio, i

convegni, le mostre sulla città e sul suo patrimonio cultu-
rale in perfetta sinergia e cooperazione interistituzionale con
gli altri enti presenti sul territorio.

Per la varietà e solidità delle iniziative a corredo del pro-
getto digitale sulla valorizzazione del patrimonio culturale, ma-
teriale e immateriale della città di Cosenza e del suo territo-
rio, per le preziose collaborazioni attivate con Dipartimenti
e Scuole di Alta Formazione dell’ateneo cosentino, Consen-
tia Itinera gode del marchio “2018. Anno europeo del patri-
monio culturale” e ha ricevuto un’importante menzione nel-
la newsletter n. 6 di AVICOM, International Committee for au-
diovisual, new technologies and social media.

Dal museo storico alla tutela del paesaggio sociale e cul-
turale di riferimento

I processi di trasformazione che coinvolgono la società
contemporanea, compreso quello dell’innovazione tecno-
logica, nonché il ruolo sempre maggiore che le istituzioni

L’icona medievale della Madonna del Pilerio, patrona di Cosenza,
custodita nella cattedrale. (Foto © Fondazione Giuliani)
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culturali rivestono in ambito sociale ed economico, han-
no generato nel giovanissimo Museo Consentia Itinera
l’intento di agire su più direttrici svolgendo un compito di
evidente interesse pubblico e responsabilità sociale e co-
municando sempre più intensamente sia al proprio inter-
no sia all’esterno. 

Il museo, grazie ai suoi contenuti pregni di senso identi-
tario e alle più moderne soluzioni tecnologiche di cui si av-
vale, non assolve solamente a un compito educativo e cul-
turale, ma ha inteso sviluppare un forte senso di responsa-
bilità sociale nei riguardi della comunità circostante, assolvendo
al duplice scopo di preservare e tutelare, oltre che valorizzare
e diffondere, il paesaggio culturale e sociale di riferimento,
contribuendo ad attivare processi di inclusione e accessibi-
lità, coinvolgendo pubblici diversificati con i quali ambisce a
personalizzare i percorsi e i progetti, nonché mantenendo evi-
dente la propria funzione di luogo di “intrattenimento e di-
letto”. Grazie all’utilizzo sapiente delle più moderne tecno-
logie, il museo ha elaborato un linguaggio colto, raffinato ep-
pure comprensibile, che media tra i diversi livelli di conoscenza
e che fornisce gli strumenti adatti per un personale percorso
di approfondimento della storia e dei contenuti, una volta vi-
sitato il museo.

Nel rendere agevole ciò che non lo è, nel comunicare ciò
che spesso rimane di pertinenza degli specialisti e degli stu-
diosi, Consentia Itinera elabora una strategia culturale che,
grazie alla forte impronta innovativa che le tecnologie digi-
tali gli conferiscono, aspira a generare un rinnovato approc-
cio alla cultura connotato da una pluralità e costante varietà
di input, ma aspira altresì a trasformare il museo in un luo-
go di vita quotidiana, in un contesto culturale nel quale far
generare episodi di aggregazione, ricerca scientifica, intrattenimento
e costruzione della coscienza critica degli individui.

Il museo agisce in piena adesione ai canoni del museo
contemporaneo; rinnova le sue capacità comunicative, pro-
pone il modello del visitatore al centro dell’interesse dell’isti-
tuzione proponendo iniziative e servizi aggiuntivi adatti ai dif-
ferenti target aventi la cultura e l’identità cittadina come co-
mun denominatore; ma soprattutto favorisce la corresponsa-
bilizzazione dei cittadini nei riguardi della propria città e co-
munità, poiché spesso accade che in uno straordinario Pae-
se come l’Italia non tutti colgano e riconoscano la straordi-
naria bellezza e intrinseca complessità che li circonda.

Anna Cipparrone dal 2009 al 2017 ha ricoperto il ruolo di sto-
rico dell’arte della Provincia di Cosenza e di direttore del
Museo MaM. Collabora con l’Università della Calabria e coor-
dina progetti di catalogazione e valorizzazione dell’eredità cul-
turale per amministrazioni e fondazioni. Dal 2017 è diretto-
re del Museo Consentia Itinera - Percorsi multimediali nella
storia della città di Cosenza, presso Villa Rendano (Cosenza).
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Una mostra di grande suggestione, frutto di un circo-
stanziato progetto scientifico
Milano MUDEC, 13 settembre 2017 - 1 gennaio 2018

Scrivo questo articolo a poche ore dalla visita alla mo-
stra “Egitto. La straordinaria scoperta del Faraone Amenofi
II”, aperta fino al 7 gennaio 2018. Non mi accade sovente di
vivere esperienze così coinvolgenti e soprattutto non di re-
cente. Come tende a specificare un’amica, compagna di tan-
te attività egittologiche, non sono generosa di encomi, an-
che nei confronti di personali esperienze, e per questo og-
gi asseriva che il giudizio
entusiastico espresso per
la mostra doveva essere
preso proprio sul serio.
Perché questo giudizio co-
sì entusiastico?  

Difficile per una per-
sona che ha passato
trent’anni accanto agli og-
getti di uno dei più straor-
dinari musei egizi, quale
quello torinese, provare
sensazioni come quelle
odierne in cui scientificità,
eccellente selezione dei
materiali, spazialità archi-
tettoniche e attenzione e
cura nella comunicazione
al pubblico, da quello
esperto a quello dei cultori e delle famiglie e dei ragazzi, an-
che con spettacolari forme di multimedialità, riescano a in-
teragire compiutamente, coniugandosi a ricercate raffina-
tezze ed eleganze senza tempo.

Poche volte mi è accaduto in occasione di esposizio-
ni temporanee. Ricordo la mostra realizzata a Strasburgo
e dedicata dall’Europa a Champollion, il decifratore dei ge-
roglifici (1822), con le sue ambientazioni stile Description
de l’Egypte, o quella tedesca su “Thomas Mann e l’Egitto”,
visitata al Museo Vela di Ligornetto con la ricreazione del-
lo studio dello scrittore, o quelle torinesi dedicate alla città
carovaniera siriaca di Palmira e al villaggio egizio degli ope-
rai dei cantieri delle tombe reali, entrambe a Palazzo Bri-

cherasio con suggestive ricreazioni d’ambiente e selezio-
nata scelta di materiali, singolarmente valorizzati nella lo-
ro valenza scientifica. Con altrettanta emozione ricordo a
Milano la mostra presso la biblioteca di via Senato, anche
in questo caso curata dalla professoressa Patrizia Piacen-
tini e il coordinamento dell’amica e collega Massimiliana
Pozzi, che come ho scritto in precedenza specificava og-
gi quanto fossero da prendere sul serio i miei encomi. Tut-
tavia questo è il passato, che però è improvvisamente ri-
diventato presente con la potenza dell’abbaglio che coglie
quando si ritrova all’esterno una parte di se stessi e si ri-

diventa tutt’uno con ciò
che si vede.  

Intanto il bellissimo
Nilo in color seppia co-
me le stampe d’epoca e
la memoria delle sco-
perte, sito per sito, mo-
numento per monumen-
to nei volumi e nelle fo-
to dell’eccezionale ar-
chivio conservato presso
l’Università degli Studi
di Milano, seguendo un
profilo fluviale che non
manca di stupire anche
nei diversi toni, che dal
marrone al seppia evo-
cano il movimento delle
acque nelle luci e om-

bre create dall’abbagliante sole d’Egitto. Da notare il rispetto
per il pubblico in visita, invitato a individuare il cartiglio
di Amenofi II nella lista dei re sul pannello. 

Quindi la prima sala con la forza del sovrano, l’arco sim-
bolo della sua abilità e il carro, sebbene in copia da origi-
nale del Museo Egizio di Firenze, compagno in tante corse
e imprese di caccia. E l’opulenza della vita di corte con i suoi
gioielli, la cura del corpo e oggetti che quanto più piccoli
sono tanto più preziosi si rivelano: il raffinato pendente di
collana in forma di mosca o la tavolozza in miniatura per bel-
letto modellata a riprodurre la sagoma della specie ittica del-
la Tilapia, raffigurata anche sul fondo di un altrettanto pic-
colo contenitore per polveri cosmetiche, in questo caso com-

Egitto: la straordinaria scoperta
di Amenofi II
Elvira D’Amicone

In questa e nelle altre fotografie, alcune immagini dell’allestimento
della mostra al MUDEC di Milano. (Foto Carlotta Coppo)



19

NUOVA

SE
MU

pleta di fiore di loto che esce dalla bocca e che si riapre al-
la vita come le piccole Tilapie al calore del sole dalle uova
gelosamente custodite nella bocca.

E che dire della profonda suggestione creata dalle im-
magini delle dee che accolgono nel loro abbraccio i cor-
pi dei defunti deposti nei sarcofagi. Se l’esterno con le sue
raffigurazioni divine e salutari ci trasporta in un mondo di
straordinaria attualità nel nostro desiderio di avere altre vi-
te dopo la morte, è l’interno che ci travolge nell’emozio-
ne di quegli abbracci divini che avrebbero dovuto tra-
sportare il defunto nell’eternità dei cicli astrali, in cui vive
Nut, la dea del cielo.

Studiate anche le strutture espositive, attente alla con-
servazione ma anche al rispetto della bellezza, così che i
sarcofagi hanno solide basi in trasparente policarbonato,
ma nulla interrompe la visione delle forme divine, compagne
del defunto negli spazi del sarcofago, resi meno bui dalla

loro presenza. Analoga attenzione alla forma dei sostegni
delle mummie, sagomata a fornire solida base, ma non in-
vasiva alla vista.

Quindi il viaggio nell’esperienza dell’aldilà degli antichi
egizi prosegue fino alla scoperta della tomba del sovrano, quo-
tidianamente narrata attraverso gli eccezionali documenti
dell’artefice del ritrovamento, il Loret, preziosamente conservati
all’Università degli Studi di Milano. L’esperienza è splendi-
damente ricreata dalla ricostruzione della tomba, scientificamente
basata sulla documentazione messa a disposizione dal “The-
ban mapping projet” dell’Università Americana del Cairo e
suggestivamente rivissuta attraverso gli “squarci” multimediali
nella roccia e nella storia mediati dalle fonti dell’archivio Lo-

ret. Da osservare con attenzione i delicatissimi oggetti in le-
gno del corredo: la scultura di pantera, animale regale per
eccellenza; il raffinato modello di imbarcazione, riccamente
decorato da pitture tipiche dell’internazionalismo culturale di
un’epoca aperta al confronto e incontro con le arti delle al-
tre corti del tempo e le divinità serpentiformi, anch’esse co-
me gli altri due reperti eccezionalmente concessi in prestito
dal Museo Egizio del Cairo. 

Grazie quindi per questa mostra ai curatori come a ogni
singolo museo prestatore, dal Museo Egizio del Cairo ai mu-
sei e sezioni egizie di Firenze, Leida, Milano e Vienna, e
grazie a ogni singolo partecipante nell’organizzazione
dell’esposizione come nella redazione del catalogo e agli
architetti che con la loro maestria hanno saputo interpre-
tare spazialità e scientificità, realizzando un percorso den-
so di suggestioni con particolari anche piccoli che invitia-
mo a notare, quali la cornice di finitura delle pareti, ripresa

da quella della tomba del sovrano e tipica espressione del-
la tradizione figurativa egizia in tutto il suo sviluppo mil-
lenario. Attento alla conservazione e alla visione anche l’uso
delle luci led, cui all’interno di una delle vetrine ci è pia-
ciuto collegare la ricreazione di un motivo a gola tipico dell’ar-
chitettura egizia. Realtà o immaginazione? Sicuramente il
frutto dell’emozione con cui è stato vissuto dopo anni un
percorso espositivo dedicato all’antico Egitto e a una fase
particolarmente significativa della sua storia. 

Elvira D’Amicone già Direzione del Museo Egizio di Torino
e docente di Materiali egizi dell’arte e della conservazione
all’Università di Torino (A.A. 2004-2011).
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La città di Sofia (Bulgaria), antico abitato di fonda-
zione tracia, è stata un importante centro romanizzato.
Dal punto di vista archeologico conserva con evidenza
tali vestigia in almeno tre punti del centro monumenta-
le-turistico, pertinenti alla fase urbana dell’età imperia-
le e alla necropoli tardo-romana, e rispettivamente di-
slocate: nell’area prossima alla fermata “Serdica” della me-
tropolitana, nei pressi della basilica della Rotonda, sot-
to la chiesa di Santa Sofia. Dal punto di vista museolo-
gico la storia della città antica e
delle province imperiali in cui ri-
cadeva la Bulgaria è presentata in
due luoghi a tema storico-archeo-
logico: il Museo Storico e il Museo
Archeologico, oltre ai quali è pos-
sibile ricercare documenti anche
in altre istituzioni museali1. Questo
articolo vuole ripercorrere sinteti-
camente l’archeologia urbana di
Sofia, seguendone le emergenze
fruibili attraverso le aree archeolo-
giche musealizzate e le collezioni
dei due musei citati. 

Sofia è il nome legato al termi-
ne greco sophía (conoscenza) che
la città prese nel 1376 a opera dei
bizantini, dal titolo della basilica
omonima. In età neolitica (6000
a.C) sorse un villaggio nell’area
dell’odierno quartiere di Slatina, in
prossimità delle ricche falde idriche
presenti nella Valle di Sofia, illustrato
nella sala I del Museo di Storia di
Sofia. Intorno al 1000 a.C., come te-
stimoniano le fonti (Enciclopedia
dell’Arte Antica, s.v. Serdica), l’abitato, denominato Ser-
dica (ovvero: Sardica, Serdonpolis), fu popolato dai Ser-
di o Sardi e fu incluso nel 45 d.C. nella Tracia romana
diventando in seguito la principale città della Dacia
traianea (primo decennio del II secolo d.C.). Quest’area
dell’Europa prossima al Mar Nero, dove erano state fon-
date città greche e romane tra cui Apollonia Pontica, Mar-
cianopoli, Oescus, fu oggetto della provincializzazione

romana (Tracia, Dacia, Moesia)2 a partire dal I secolo d.C.
(la Macedonia era stata creata nel 148 a.C.). 

Aree archeologiche musealizzate
L’area nei pressi della fermata della metropolitana
“Serdica”

Dei tre siti archeologici che documentano la situazione
urbanistica della Serdica romana, citati nel paragrafo in-
troduttivo (la città ne offre altri, meno vasti ed evidenziati

dal punto di vista urbanistico e tu-
ristico), l’area di maggior interesse
sotto il profilo conservativo e frui-
tivo è quella situata nei pressi del-
la fermata della metropolitana de-
nominata “Serdica”, punto di snodo
viario. I resti, scoperti e restaurati du-
rante la costruzione della seconda
fase della rete suburbana (2010),
sono visitabili per la maggior parte
all’aperto, mentre qualche lacerto
di scavi occupa spazi interni alla
stazione metropolitana. Di questi, al-
cuni mostrano direttamente le emer-
genze, senza elementi di separa-
zione, altri sono invece visibili
dall’esterno tramite grandi copertu-
re curvilinee in plexiglas urbanisti-
camente ben integrate, poste sul
piano di calpestio stradale, in forma
di grandi teche trasparenti sotto le
quali è possibile scrutare le tracce
dell’antichità cittadina. 

Il complesso archeologico di
Serdica, percorribile al suo interno
dal visitatore, presenta i resti di ot-

to strade, una basilica paleocristiana, sei ampi edifici, sor-
genti (con relativi condotti) di acqua minerale, una chie-
sa medievale. Il livello archeologico in questione si tro-
va a qualche metro sotto il livello stradale moderno,
all’altezza dell’ingresso della metropolitana, e copre all’in-
circa 9000 mq di resti. L’intervento di musealizzazione ha
messo in rilievo tratti significativi della topografia della
città romana (cronologia I-VI secolo d.C.), la cui parte aper-

Archeologia della città
di Serdica, Bulgaria
Giuliana Maria Magno

Una delle aree archeologiche di Serdica.
(Foto G.M. Magno)
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ta al pubblico è oggi interpretabile grazie alla ricca pan-
nellistica didattica di cui l’area è dotata, sia di presenta-
zione dell’intero sito sia del singolo monumento (domus,
cardo/decumanus o altro elemento urbanistico esisten-
te). Muri e ambienti pubblici e domestici sono stati re-
staurati e integrati in maniera non invasiva, preservando
mosaici e paramenti pittorici. L’operazione espositiva
può ricordare, per la continuità di lettura del monu-
mento in situ, tra spazio urbano esterno e spazio inter-
no (metropolitana), la conservazione delle mura servia-
ne nell’area della stazione Ter-
mini a Roma, anche se nel caso
di Serdica il complesso esposi-
tivo gode certamente di una mi-
gliore manutenzione nonché di
una maggiore attenzione turi-
stica. Per altri versi, come per
l’area illustrata qui di seguito
(Rotonda), lo spazio musealizzato
presso la metropolitana di Sofia
ha analogie con le aree archeo-
logiche urbane della città greca
di Salonicco (Macedonia), per-
tinenti al quartiere palaziale ro-
mano di età imperiale e all’arco
di Galerio. Ma anche queste mo-
strano minore cura e rilievo tu-
ristico rispetto a Serdica, la cui
musealizzazione è comunque
più recente essendo stato aper-
to, questo che è considerato un
museo open air, nella primave-
ra del 2016. Nella stessa Salonicco
(provincia di Macedonia), mol-
to simile per storia e topografia
alla città bulgara, la cosiddetta Ro-
tonda, basilica dedicata a San
Giorgio, fu utilizzata come mau-
soleo del tetrarca Galerio, il qua-
le proprio da Serdica aveva pro-
mulgato nel 311 un editto di tol-
leranza, poi pubblicato a Nico-
media, citato da Eusebio di Ce-
sarea e da Lattanzio. L’editto, dichiarando fallite le per-
secuzioni e appellandosi a una nuova clementia impe-
riale, sanciva lo status di religio licita per i cristiani, e
inaugurava una fase di convivenza tra pagani e cristiani
permettendo a questi ultimi di ricostruire le proprie chie-
se. Si può asserire, in quanto le due città ebbero una fun-
zione residenziale, che Serdica fu per Costantino ciò che
Salonicco fu per Galerio. Un altro confronto si può isti-

tuire tra Thessalonica, Serdica e Naissus (Moesia, oggi Niš
in Serbia), città natale dell’imperatore cristiano, per la pre-
senza di edifici religiosi caratteristici dell’età costantiniana:
battisteri (tipico l’ottagono costantiniano sul modello di
quello lateranense, come nel caso della Rotonda di So-
fia, o la semplice pianta centrale del monumento), marty-
ria (memoriae), e naturalmente basiliche (di origine el-
lenistica) per la funzione religiosa. Tali prototipi archi-
tettonici si protrarranno nelle province cristianizzate ol-
tre la fine dell’Impero d’Occidente. 

L’area nella piazza della Ro-
tonda 

Un’altra parte della città romana
oggetto di musealizzazione all’aper-
to riguarda l’area archeologica si-
tuata nella piazza semiporticata che
ingloba la basilica ortodossa de-
dicata a San Giorgio Invitto e de-
nominata Rotonda. Il tempio ro-
mano, tra i più antichi monumenti
della città, è identificabile con un
martyrion (edificio religioso de-
dicato a un santo martire della
fede cristiana, luogo della me-
moria ovvero della sepoltura) per
la presenza di un ambiente sot-
terraneo probabilmente connesso
ai balnea (terme) e trasformato in
ambiente liturgico nel IV secolo
d.C. Questo, a pianta circiforme,
fu voluto da Costantino, che chia-
mava Serdica “la mia Roma”, e fu
trasformato in battistero per au-
mentare la massa degli adepti del
cristianesimo. Il tempio ha dun-
que un particolare significato po-
litico e religioso, in linea con gli
interessi nella pars orientalis
dell’impero del primo imperato-
re cristiano di Roma, diffusore del
culto in tutti i suoi aspetti, tra cui
quello delle reliquie, utile parte del-

la sua propaganda imperiale. Ulteriore rilievo religioso fu
dato al monumento nel VI secolo da Giustiniano, quando
la chiesa fu ornata da affreschi. Il completamento della ba-
silica nel corso dei secoli ci porta fino al XIV secolo, quan-
do altre pitture raffiguranti angeli, santi e il Pantocrator ne
ornarono le pareti. L’area archeologica intorno alla basili-
ca dedicata al martire dioclezianeo, denominato “soldato di
Cristo”, è relativa alla città tardo-antica, della quale si con-

Un’altra vista della zona degli scavi archeologici.
(Foto G.M. Magno)
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servano elementi architettonici in mattoni databili dal IV al
VI secolo e pertinenti a un uso sia pubblico (foro, terme,
botteghe) che privato (abitazioni) dell’area.

L’area degli scavi sottostanti la chiesa di Santa Sofia
L’ultimo esempio di musealizzazione di resti in loco per-

tinenti all’età romana riguarda gli scavi sottostanti la chie-
sa ortodossa di Santa Sofia dove, a pochi metri sotto il li-
vello pavimentale, è stata creata un’area archeologica frui-
bile e dotata di apparato didattico. Tre campagne di sca-
vo (1893, 1910-11 e seconda metà del ’900) hanno ripor-
tato alla luce tombe, mura urbiche e parti della chiesa di
varia datazione. L’area in questione riguarda il tratto della
città antica comprendente la necropoli romana, le cui se-
polture sono varie per forma e cronologia. 

Tipologicamente, questo particolare museo sotterra-
neo espone, in situ,
tombe singole o fa-
miliari: le prime ge-
neralmente lapidee
o in muratura con
copertura piana in
pietra, le seconde
più ampie (in alcu-
ni casi interi vani)
con copertura cur-
vilinea in mattoni (a
botte o a crociera).
Altri tipi sono rap-
presentati da ciste
(tombe lapidee a
doppia camera con
muro separatorio),
cenotafi (sepolture
simboliche, utilizza-
te per persone di-
sperse e mai ritornate e ornate di corredo funebre, tra cui
monete e vetri) e sepolcri in mattoni con copertura litica
modanata. Il range cronologico è III-VI secolo d.C., senza
distinzione tipologica. Le tombe hanno diverso orientamento
e in qualche caso (sepolture collettive) presentano pittu-
re a fresco in policromia, con motivi decorativi vegetali e
geometrici. La loro collocazione rispetta quella originaria
nella necropoli e si inserisce fisicamente all’interno degli
ambienti pertinenti alle varie fasi edificatorie della chiesa,
per cui il museo sotterraneo ha per oggetto la conoscen-
za della necropoli e dell’edificazione del luogo santo, che
avvenne in almeno cinque fasi durante le quali conservò
sempre la stessa intitolazione. La prima chiesa, costantiniana,
era una mononave cimiteriale (usata per i riti funebri) di
circa 10 x 5 metri, edificata dopo l’editto di Milano, a con-

ferma del precedente editto galeriano; l’ultima è quella giu-
stinianea. Sono riconoscibili: per la prima fase la prepara-
zione pavimentale in malta e pietra per il posizionamen-
to del manto musivo a decorazione geometrica degli inizi
del IV secolo (di cui il museo offre una ricostruzione fo-
tografica); i paramenti musivi posizionati alla fine del IV
secolo, tra cui la copia del mosaico del Paradiso a deco-
razione fito- e zoomorfa collocato nell’abside (conservato
in originale nel Museo Archeologico); parti delle navate e
delle decorazioni aggiunte successivamente (la chiesa ac-
quisì già dalla seconda fase tre navi). 

Appartiene al complesso anche un altro monumento
collocato a nord-ovest presso l’ingresso della stessa chie-
sa: la cosiddetta Tomba di Onorio, un sepolcro in mura-
tura datato tra la seconda metà del V secolo e i primi an-
ni del VI secolo d.C. (cronologia confermata da una mo-

neta di Giustino I,
518-527 d.C.) sca-
vato da Dora Dimi-
trova nel 1989 e da
Konstantin Shalga-
nov nel 2002. Si trat-
ta di una tomba in
mattoni voltata a
botte con entrata a
oriente. L’interno,
decorato con tecni-
ca a fresco su calce
o gesso umidi, raf-
figura croci latine
circondate da pian-
te rampicanti che
evocano il giardino
dell’Eden e reca in
rosso l’iscrizione fu-
neraria: “Onorio ser-

vo di Cristo (Dio)/Gloria al Padre e al Figlio e allo Spiri-
to Santo”. Il rango del defunto cristiano, come si evince
dalla decorazione e dalla collocazione del sepolcro nei pres-
si della chiesa, era elevato. 

Musei storico–archeologici
Ricche collezioni di oggetti sulla storia di Serdica e del-

la Bulgaria sono conservate in due interessanti musei cit-
tadini: il Museo di Storia di Sofia e il Museo Archeologi-
co Nazionale. 

Il Museo Storico di Sofìa
Il Museo di Storia (o Storico) di Sofia fu istituito nel

1928, grazie all’interesse dell’allora sindaco Vladimir Va-
zov nel dare rilievo alla storia della città. Nei primi anni

Ancora l’area archeologica nei pressi della metropolitana “Serdica”. (Foto
G.M. Magno) 



23

NUOVA

SE
MU

della sua esistenza esso funzionò anche come biblioteca
e archivio, mentre la prima mostra fu inaugurata nel 1941
nell’attuale edificio di piazza Banski, sede delle terme cen-
trali cittadine3 poste nei pressi delle sorgenti naturali che
sin dalla Preistoria hanno attratto la presenza umana in
questo luogo. Nel 1952 l’istituzione culturale, separatasi
dalla biblioteca e dall’archivio, in concomitanza con le in-
dagini archeologiche degli stessi anni, è diventata esclu-
sivamente museo, ma la sua destinazione definitiva al pub-
blico è avvenuta nel 1998, dopo un decennio di chiusu-
ra. In tale data si avviò un progetto di trasformazione in-
terna dell’edificio in luogo espositivo, condotto dall’architetto
Stanislav Konstantinov, che nel 2007 ha permesso l’aper-
tura di uno spazio museale di circa 7400 mq su quattro
livelli, inerente alla storia della città lungo vari temi: cul-
tura antica, religione, il potere monarchico, il Palazzo Rea-
le, le strade, le isti-
tuzioni municipali,
case e abiti, vita cul-
turale e intratteni-
mento. 

Il Museo di Sofia
propone al visitato-
re un cospicuo alle-
stimento di oggetti
il cui range crono-
logico permette di
avere un’idea della
continuità di vita
dell’insediamento. I
reperti sono stati rin-
venuti a partire dal
1952 e i più antichi
si datano al VI mil-
lennio a.C. Un’idea
della Sofia preistori-
ca è data dalla pianta dell’area di Slatina (quartiere moder-
no), composta da un complesso abitativo neolitico organiz-
zato con elementi dalla precisa destinazione d’uso: una li-
ving area composta da magazzini per granaglie e farina, for-
no, focolare, telaio, una zona produttiva (arnesi di uso quo-
tidiano), alcune zone dormitorio, e pozzi sacrificali. Reperti
mobili connessi a tale area consistono in figurine antropo-
morfe votive (ad esempio la dea madre) e zoomorfe, cera-
miche, strumenti da lavoro (come i pesi da telaio) in osso e
pietra. Le fasi pertinente al Rame e al Bronzo hanno resti-
tuito contenitori decorati in ceramica e metallo, così come
la fase del Ferro. Mappe e pannelli restituiscono la situazio-
ne preistorica della ricca Valle di Sofia, quando iniziò l’uso
delle acque minerali della valle, poi intensificato dai Traci,
etnia indoeuropea stanziata tra il Mar Nero e il Bosforo. Con

i Romani lo sfruttamento delle sorgenti ebbe anche una de-
stinazione di tipo ludico, alimentando le terme localizzate tra
San Giorgio e la Moschea Banya Bashi: a tale fase risalgono
sculture in marmo o bronzo raffiguranti divinità della salute
(Apollo Medico, Asclepio, Igea) e parti del corpo, connesse
alle proprietà miracolose delle acque. 

L’etnografia antica di Serdica vede la successione di
Traci, Celti e Romani. Questi ultimi inizialmente diedero
all’abitato una funzione di tipo militare, come mostrano
alcune mappe sulla città e sulla rete viaria del territorio.
Tale ruolo difensivo fu confermato in età imperiale, quan-
do la città fu munita di possenti mura intorno al 180 d.C.
Resti di numerose villae dalla tipica pianta rettangolare
porticata, con balnea, pavimenti musivi e sculture, pro-
vengono dai dintorni di Sofia4: da qui provengono anche
sculture in metallo e marmo, monete, corredi funebri

composti da ele-
menti del vestiario
e oggetti personali.
Il criterio cronolo-
gico-topografico che
anima l’esposizio-
ne, ricca sia di og-
getti che di mate-
riali didattici, pro-
segue con testimo-
nianze della fase
medievale (bizanti-
na, bulgara, otto-
mana). 

Il Museo Nazionale
di Archeologia

I l  Museo Na-
zionale di Archeo-
logia, la più antica

istituzione museale bulgara, sorge all’interno dell’edifi-
cio della moschea ottomana Buyuk, edificata dal gran vi-
sir Mahmud Pasha per il sultano Mehmed II il Conqui-
statore nella seconda metà del XVI secolo, e ristruttura-
ta tra la fine del XIX e l’inizio del XX secolo. Quale en-
te autonomo, il museo opera dal 1892, mentre la prima
esposizione fu aperta nel 1905. Esso ricade sotto la giu-
risdizione dell’Accademia bulgara delle Scienze dal 1948,
quando si è fuso con l’Istituto di Archeologia. 

L’esposizione si articola lungo cinque sale e due li-
velli, più un piano ammezzato. Gli spazi museali ricava-
ti nella struttura della più antica moschea cittadina con-
servano reperti datati dalla Preistoria al Medioevo, disposti
liberamente o in vetrina secondo la tipologia e le dimensioni.
Sono presenti vari criteri espositivi: alla base vi è un cri-

Scavi archeologici nei pressi della basilica della città denominata Rotonda.
(Foto G.M. Magno)
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terio cronologico generale che ha l’obiettivo di traccia-
re un percorso storico-archeologico della Bulgaria (dal-
la Preistoria al Basso Medioevo). Le sezioni esposte nel-
le sale sono suddivise di volta in volta in settori, con un
criterio culturale-etnografico, che illustra la vita materiale
e religiosa. Qui sono presenti serie di sculture da santuari,
gruppi di stele e monumenti funerari, pertinenti a uno
stesso orizzonte cronologico o alla medesima civiltà o cul-
tura. Al livello inferiore (sale I-II) l’archeologia bulgara
è presentata in due tranches, dal Paleolitico al Bronzo
fino alla fase propriamente storica. Essa illustra in suc-
cessione le culture che hanno caratterizzato il territorio
balcanico a partire dall’età del Ferro (tracia, greca, romana,
bizantina, bulgara, ottomana) e comprendono per la fa-
se più antica arnesi in pietra, ceramica configurata, og-
getti metallici, come i reperti dal Tell di Karanovo, una
successione strati-
grafica (dal Neoli-
tico al Bronzo) col-
linare, che costitui-
scono un dato fon-
damentale per la
conoscenza della
Preistoria dell’Est
europeo, dall’ar-
cheologia degli in-
sediamenti (capan-
ne quadrangolari o
absidate) alla cul-
tura materiale (in-
dustria litica, cera-
mica, fittili, ogget-
ti in rame, osso e
marmo). 

La cultura fune-
raria tracia, macedone, greca (colonie egeo-pontiche) e
romana sono esposte nella sezione II, suddivisa in tre set-
tori: necropoli delle province (Moesia, Tracia, Macedonia),
vita quotidiana, religione. Qui vanno segnalati i ritratti e
le stele romani, i balsamari plastici e le appliques dei car-
ri da parata dell’élite aristocratica locale, gli ex voto da san-
tuari che rivelano un interessante sincretismo tra culti lo-
cali e pantheon greco-romano. Interessanti sono le testi-
monianze da Serdica: il cartellone dei giochi circensi con
bassorilievi (IV secolo d.C.), per ciò che riguarda la vita
quotidiana; la testa in bronzo dorato di Apollo (II-III se-
colo d.C.), per l’aspetto cultuale; e numerose are votive
e sarcofagi. 

Un particolare aspetto dell’antica Bulgaria legato al
mondo funerario è presentato nella Sala del Tesoro (sa-
la IV) al semipiano: qui il criterio espositivo è di tipo te-

matico/tipologico, in quanto gli oggetti sono manufatti
toreutici provenienti da tumuli monumentali di epoca ar-
caico-ellenistica (Lukovit, Nicholaevo, Valchitran, Sveshtari,
Trebenishte), segno del prestigio di principi e soldati le-
gati alla cultura tracia e achemenide, precedente e con-
temporanea alla romanizzazione. I corredi sono composti
da vasellame in oro, gioielleria, bardature per cavalli, tes-
suti. Significativa è la maschera funeraria aurea di Kran
(tumulo Svetitsa, Stara Zagora). 

Per quanto riguarda la fase paleocristiana e medie-
vale (sezione II-3 e sala IV), il museo conserva il mo-
saico originale della prima fase della basilica di Santa So-
fia (IV secolo d.C.), raffigurante il Paradiso con la lus-
sureggiante vegetazione dell’Eden, la fonte dell’albero del-
la vita e gli uccelli, simbolo della purezza dell’anima (il
museo sotterraneo ne presenta una copia). La sala III,

dedica ta a l  Me-
dioevo, presenta,
tra affreschi stac-
cati da chiese e ico-
ne su legno o ce-
ramica, un rilevan-
te aspetto dell’arte
iconografica orto-
dossa, quello delle
immagini sacre, raf-
figuranti santi o epi-
sodi religiosi. Ca-
ratteristico il tema
della Vergine Odi-
gi t r ia (del buon
cammino), in par-
ticolare l’icona ce-
ramica di San Teo-
doro dal monaste-

ro di Preslav (fine IX secolo e inizi X). A testimoniare
la nascita della lingua bulgara le iscrizioni datate al tem-
po dei Khan (Krum, Omurtag: Primo Impero bulgaro, IX
secolo) recanti i trattati di pace tra bulgari e bizantini e
la più antica iscrizione in bulgaro, la stele funeraria di
Mostich (X secolo).

Lo spazio open air circostante il museo accoglie og-
getti significativi della fase romana, volti a dare cono-
scenza dell’organizzazione viaria e topografica della
città provinciale, dalle colonne miliarie agli elementi de-
corativi del foro e dei santuari, alle necropoli, con ste-
le e sarcofagi.

Conclusioni
In conclusione, l’antica città di Sofia ha conservato

nelle varie epoche una notevole continuità di vita, gra-
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Elemento architettonico esposto al Museo Storico. (Foto G.M. Magno)



zie alla presenza delle ricche risorse idriche e alla po-
sizione lungo la strada per Bisanzio. A un primo villag-
gio neolitico si sono sostituiti i centri indoeuropei tra-
cio e celtico, fino alla romanizzazione, che ha uniformato
la vecchia Serdica al modello urbanistico romano, dotandola
di un circuito difensivo. La situazione topografica illu-
strata nelle aree fruibili turisticamente non è molto di-
versa da quella di altre città imperiali: la pianta è a gri-
glia, con un reticolo viario ortogonale orientato secon-
do i 4 punti cardinali e un’agorà, o foro centrale, attor-
no al quale gravitano i principali edifici municipali: il Prae-
torium (residenza del governatore), il Bouleuterion (luo-
go dei consessi municipali), la Gerousia (il Senato o Cu-
ria) e le Terme. La città era dotata di luoghi di culto, tra
cui un Serapeum e un tempio dedicato ad Apollo Me-
dico, e di uno spazio ludico occupato dall’anfiteatro, edi-
ficato sotto il regno di Diocleziano alla fine del III se-
colo d.C. nella zona orientale. Il suburbio era popolato
da ville di prestigio. Sempre nella zona est, presso le mu-
ra, sorgeva la città dei morti, localizzata in corrispondenza
della chiesa di Santa Sofia, probabilmente il più antico
luogo di culto ortodosso del mondo. Quest’ultima fu edi-
ficata nell’area cimiteriale urbica dopo gli editti di tol-
leranza galeriano e costantiniano, che diedero una nuo-
va impronta alla città, arricchendola di chiese e rendendola
uno dei maggiori centri della cristianità. Nel corso del-
le varie fasi costruttive (IV-VI secolo d.C), la chiesa fu
ampliata con tre navate e decorata con paramenti mu-
sivi geometrici e iconografici, segno dell’elevato livello
artistico raggiunto dalle maestranze locali, come mostrano
anche pregiati affreschi della tradizione decorativa legata
al cristianesimo di Serdica e ortodosso. I vari luoghi di
culto che caratterizzano Serdica nascono nel segno del
ruolo vescovile della città, divenuta punto chiave della
cristianizzazione dell’Impero Romano, in seguito agli
editti di tolleranza di Serdica (311) e Milano (313). Do-
po Roma, tribù slave si attestarono in città, quando era
ancora parte dell’Impero Romano d’Oriente. 

Alla fine del VII secolo fu fondato l’Impero bulgaro
che mutò il nome di Serdica in Sredets. Questo periodo,
contrassegnato dal desiderio di indipendenza dai bizan-
tini, vide nascere sotto il regno dei khan, a opera dei due
fratelli di Tessalonica Cirillo e Metodio (860 circa), la lin-
gua bulgara in caratteri glagolitici e poi cirillici, e il tra-
monto della lingua greca. Nel XIII secolo gli Ottomani,
modificando il tradizionale tracciato urbano a griglia e ab-
battendo le antiche mura, trasformarono il volto dell’an-
tica Sofia. 

Giuliana Maria Magno è archeologa specializzata in museologia,
insegnante alle scuole superiori.

1. Si ricordano: Museo Storico Nazionale, importante esposizione di
testimonianze dalla terra bulgara dalla Preistoria ai giorni nostri;
Museo della Terra e dell’Uomo (mineralogia); Museo di Storia Na-
turale (rocce, minerali, fossili); Museo delle icone bizantine sotto la
Cattedrale Alexander Nevski; Museo Nazionale Etnografico (folklo-
re e tradizioni popolari); Museo dell’Arte Socialista (memorabilia, pit-
ture e sculture del periodo 1944-1989); Galleria Nazionale (con lo
spazio espositivo “Quadrato 500”), dedicata all’arte moderna e con-
temporanea. 
2. La città romana di Serdica è di origine tardo-repubblicana (fu fon-
data da Marco Licinio Crasso nel 29 a.C.) e fu elevata al rango di co-
lonia (col nome di Ulpia Serdica) da Traiano, quando divenne castello
militare fortificato e mercato; Marco Aurelio e Commodo la dotarono
di una cinta muraria. Con Aureliano fu eletta capitale della Dacia Me-
diterranea e nel 344 fu sede di un concilio vescovile convocato da Co-
stante I e Costanzo II. Fu distrutta da Attila nel 450 circa e in seguito
ricostruita col nome di Triadiza da Giustiniano, per poi divenire (po-
co dopo il 680 era intanto nato lo Stato bulgaro, con capitale Pliska)
sede di un patriarcato greco nel 971 ed essere successivamente con-
quistata dagli Ottomani verso il 1385, diventando capitale della pro-
vincia turca di Rumelia. Dopo la conquista russa del 1878 fu eletta ca-
pitale del Principato di Bulgaria. 
3. L’elegante edificio modernista (1906-1913), è opera dell’architetto
austriaco Friedrich Grünanger e del bulgaro Petko Momchilov. All’ester-
no presenta fontanelle da cui sgorga l’acqua termale, luogo di risto-
ro dei cittadini, mentre presso l’ingresso due immagini in ceramica rap-
presentano Apollo Medico e Tyche, simboli della salute e della pro-
sperità di Sofia. All’esterno, lo stile secessionista è contraddistinto dall’uso
mistilineo di fregi di piastrelle policrome e paramenti lapidei e dalla
presenza di cupole orientaleggianti in stile con le architetture bizan-
tine e islamiche presenti in città. 
4. Sobborghi di Filipovtsi (da cui i resti più significativi), Obelya, Hadzhy
Dimitar, Verdikal, Iliantsi, Busmantsi.  
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Il polo culturale di Lodi Vecchio: il Conventino
Nella definizione del “polo culturale di Lodi Vecchio”, che

comprende la biblioteca, il Museo Civico Laus Pompeia e il
Conventino, inaugurato nel maggio 2014, quest’ultimo ha co-
stituto la prima pietra, non solo perché è stato il primo edi-
ficio in quest’area della città a essere acquistato dal Comu-
ne di Lodi Vecchio, nel 1998, in stato di totale degrado e poi
restaurato, ma anche perché la sua vicenda costruttiva rap-
presenta un continuum cronologico con le strutture monu-
mentali dell’antica Laus e le vicende che ne hanno determi-
nato la distruzione e l’oblio e la successiva riscoperta e an-
cora parziale valorizzazione (Figura 1) 

La costruzione del Conventino risale al 1690, quando tut-
to il complesso viene ceduto dal
Seminario di Lodi alle suore Or-
soline, che utilizzano parte delle
strutture murarie della cattedrale
romanica di Santa Maria per edi-
ficare il loro convento. A sua vol-
ta la cattedrale romanica rappre-
senta l’ampliamento di un originario
oratorio in pietra e viene poi re-
staurata nel XIV secolo in relazione
a importanti interventi di edilizia
religiosa che interessano anche
la nuova Lodi, con i cantieri di San
Lorenzo, San Francesco e
Sant’Agnese. Le Orsoline rimangono
nella struttura fino al 1811, quan-
do l’Ordine viene soppresso. Do-
po questa data per l’area in esame, divenuta di proprietà pri-
vata, inizia un periodo di abbandono e di degrado, che cul-
mina nel 1879 con la distruzione della cattedrale, mentre la
struttura conventuale, non più percepita come tale proprio
a causa della distruzione del contesto monumentale originario
(la cattedrale), viene utilizzata come abitazione privata.

Prima dell’avvio del recupero dell’edificio del Conventi-
no la Soprintendenza per i Beni Archeologici della Lombar-
dia ha effettuato rilievi per mettere in luce le relazioni dell’edi-
ficio con la cattedrale romanica e con strutture a essa pree-
sistenti. Sono state riportate alla luce le fondazioni della ba-
silica romana, oltre a basi di colonne che ne suggeriscono,
pur nello stato di conservazione molto modesto, l’originaria

monumentalità. L’indagine archeologica ha messo dunque in
luce la trasformazione dell’area da spazio per le funzioni del-
la vita civile – il foro dell’antica Laus – a spazio del sacro
nella città tardo-antica e poi medievale.

Coerentemente con i dati archeologici acquisiti, il con-
cept progettuale, curato dal Dipartimento di Progettazione
dell’Architettura del Politecnico di Milano, considerava, al-
meno nelle intenzioni, il Conventino e l’antistante area ar-
cheologica come un unico corpo architettonico, pur con
le modifiche e le aggiunte di cui il passare dei secoli ave-
va lasciato traccia1. Anche a Lodi Vecchio, come già a Bre-
scia con il complesso di San Salvatore e Santa Giulia, si an-
dava costituendo un nucleo museale in cui le preesisten-

ze archeologiche che testimo-
niano la vita religiosa della città
sono parte costituente e caratte-
rizzante. A interventi di restauro
ultimati, l’edificio a due piani
presenta un pianterreno articolato
in quattro piccole sale destinate
a spazio espositivo. Al loro interno
sono state lasciate a vista le ba-
si dei pilastri quale segno dell’an-
tica funzione di questo spazio e
del legame tra la chiesa e la strut-
tura conventuale recuperata. I
pilastri suddividevano la chiesa
romanica in tre navate. Al primo
piano sono state realizzate una
sala per conferenze e una salet-

ta da utilizzare per i laboratori didattici (Figure 2-4). 
In modo molto suggestivo il primo evento espositivo ospi-

tato nel nuovo spazio è stata la mostra “Dalla rimozione del-
la memoria alla riscoperta. Indagini archeologiche a Laus Pom-
peia-Lodi Vecchio”, a cavallo tra il 2004 e il 2005. Nel 2008
una seconda mostra, “Un tesoro nascosto per paura dei bar-
bari”, segna il primo ritorno a Lodi Vecchio del tesoretto rin-
venuto in Campo San Michele nel 18922 e fino a quel mo-
mento conservato nel caveau di una banca per la mancan-
za di un museo a Lodi. Con l’inaugurazione del museo, il te-
soretto è tra i materiali visibili nel percorso di visita.

Negli anni successivi, l’amministrazione acquisisce l’edi-
ficio rurale prospiciente l’area archeologica e collocato di fron-
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Il Conventino del Museo 
Laus Pompeia di Lodi Vecchio
Germana Perani

Figura 1 - L’area archeologica e il museo visti dal
Conventino. (Foto G. Perani)



te al Conventino, ne avvia il restauro e matura l’idea di far-
ne la sede per un museo archeologico.

Da Lodi a Lodi Vecchio e ritorno. 
Prove di dialogo tra musei in una prospettiva sistemica

Tra il 1995 e il 1997 l’allora Mi-
nistero per i Beni Culturali, oggi
MiBACT, ha inserito la sezione ar-
cheologica del Museo Civico di Lo-
di nell’“Operazione emergenza”,
con cui si attuava una ricognizio-
ne nei musei archeologici lom-
bardi per valutarne la consisten-
za e lo stato della documentazio-
ne3. Per il Museo di Lodi, attual-
mente chiuso, questo ha significato
un riordino dei magazzini e l’ac-
certamento della condizione giu-
ridica dei materiali, oltre alla ri-
composizione di alcuni nuclei col-
lezionistici, significativi per docu-
mentare l’interesse archeologico nel-
la seconda metà dell’Ottocento.
Questo lavoro di riordino ha inol-
tre accertato, laddove possibile in
base alla documentazione d’ar-
chivio, la provenienza dei reper-
ti, individuando così un significa-
tivo nucleo di materiali prove-
nienti dall’antica Laus Pompeia o
dal suo territorio. All’inizio del
nuovo millennio la Provincia di Lo-
di ha istituito il Sistema Museale
del Lodigiano, che è stato rico-
nosciuto nel 2009 da Regione
Lombardia perché in possesso dei
requisiti minimi4. Negli anni suc-
cessivi è stata avviata da parte di
chi scrive una riflessione sulle cri-
ticità di questa realtà sistemica, di
fatto mai decollata; riflessione che
è approdata a una proposta di
riorganizzazione articolata in “ma-
crotemi” alla cui declinazione con-
corrono sia gli istituti museali, sia
i complessi monumentali di tutto
il Lodigiano5.

Queste riflessioni e considerazioni sul sistema museale
lodigiano hanno motivato Stefania Jorio, allora funzionario
della Soprintendenza per la provincia di Lodi, e l’équipe
scientifica da lei diretta, che ha lavorato allo studio del per-

corso espositivo del Museo di Lodi Vecchio e alla scelta dei
materiali, a progettare il nuovo museo già in ideale dialogo
con il futuro Museo di Lodi, facendo declinare al nuovo mu-
seo il macrotema dell’archeologia come “città che cambia nel
corso dei secoli”, lasciando invece al Museo di Lodi il com-

pito di illustrare, alla sua riaper-
tura, il tema dell’archeologia co-
me riscoperta della memoria e
del collezionismo6. Anche in que-
sta declinazione del macrotema “ar-
cheologia” il Conventino rivesti-
va un ruolo di primaria importanza. 

Il portale “ritrovato”
Il riordino del magazzino del

Museo di Lodi ha fatto “riscopri-
re” cinque blocchi di pietra con ri-
lievi di aquile, citati in alcuni re-
soconti ottocenteschi della di-
struzione della cattedrale come
pertinenti al portale laterale del-
la stessa7 (Figura 5), e un’epigra-
fe romana, datata I secolo a.C., che
è certo la più antica epigrafe dal
municipium, in quanto menzio-
na i quattuorviri, supremi magistrati
della città. La pietra è stata poi ri-
lavorata e reimpiegata come ba-
se per uno dei pilastri della cat-
tedrale, e si notano nella parte
superiore le modanature collega-
te alla sua trasformazione. Per in-
ciso, l’oggetto, nell’attuale collo-
cazione nel lapidario del museo,
è posto su una placca metallica ne-
ra collocata sul pavimento, trop-
po in basso per una facile lettu-
ra da parte dei visitatori; inoltre,
l’epigrafe non è correttamente il-
luminata, e la luce naturale che fil-
tra dal porticato disturba la lettu-
ra del testo (Figura 6). Questi og-
getti sono entrati tra i reperti chie-
sti al Comune di Lodi per il nuo-
vo museo. Nella definizione del per-
corso museale all’interno dello
spazio del nuovo museo è stato

deciso di collocare i reperti medievali nel Conventino.
Tuttavia, pur con queste premesse, e nonostante la pre-

senza di due reperti ormai divenuti mobili, cioè il portale e
la base di pilastro, ma significativi per documentare la vita re-
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Figura 4 - Interventi di restauro al Conventino: una base
delle colonne della cattedrale romanica lasciate a vista
nel progetto di recupero e valorizzazione della struttura.
(Foto AFS)

Figura 2 - Pianta del Conventino. (Disegno di AFS)

Figura 3 - Un’immagine della struttura restaurata.
(Foto G. Perani)
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ligiosa dell’antico centro nonché il collegamento tra la Laus
romana e la Lauda medievale, si è dovuto rinunciare a por-
re in dialogo la struttura con il suo contenuto, facendo svol-
gere al Conventino il ruolo di mero contenitore museale.

Il silenzio del genius loci
Se è vero, come dice l’antropologo Ernesto De Martino,

che “alla base della vita cultuale del nostro tempo sta l’esi-
genza di ricordare una patria e di meditare attraverso la
concretezza di questa esperienza il proprio rapporto col
mondo”, e se nell’attuale mondo globalizzato diventa indi-
spensabile riconoscere e approfondire le specificità e le mi-
nime storie locali attraverso i luoghi e i beni culturali che a
esse appartengono, come dice
Alessandra Mottola Molfino8,
che quindi individua nei musei
del genius loci una specificità del
modello museologico italiano,
allora il Conventino non ci con-
sente una concreta esperienza
di ricordo e di riflessione sulla
storia del luogo. All’esterno pan-
nelli esplicativi indicano le fa-
si della struttura, evidenziando
i rapporti con l’antica cattedra-
le. All’interno, nell’unica sala al
pianterreno che accoglie questi
reperti scultorei medievali, so-
no presenti didascalie e pannelli
senza dubbio ben calibrati per
quantità e qualità delle infor-
mazioni che forniscono e cor-
rettamente realizzati dal punto
di vista della grafica e dell’im-
paginazione. Ma, come è stato
osservato9, non è per nulla scon-
tato che l’apparato didattico
informativo possa evocare fe-
nomeni complessi e immate-
riali come la religiosità di un luo-
go o la funzione di un elemento architettonico pertinente a
un edificio di culto. Troppo spesso nei musei si delega al te-
sto scritto ciò che invece le strutture e gli oggetti potrebbe-
ro dire in modo più efficace se solo li si lasciasse parlare o
li si sapesse ascoltare! Troppo spesso si dimentica che il mu-
seo non è un libro… e nemmeno un videogioco10.

Dopo alcuni anni dalla sua inaugurazione, si deve osservare
che l’attuale percorso espositivo, che inizia e si sviluppa nell’edi-
ficio ex rurale a suo tempo recuperato per farne la sede del
museo, collocato di fronte al Conventino, non rende giusti-
zia a questo genius loci, lasciandolo muto. A oggi, per esem-

pio, questo edificio è meno fruibile rispetto al museo e
quindi la visita alle sue sale è negata ai visitatori. Oltretutto
manca un apparato informativo che comunichi all’esterno que-
sta struttura come contenitore museale e parte essa stessa del
racconto del luogo. Forse se il percorso museale fosse par-
tito dal Conventino, quest’ultimo avrebbe potuto esprimere
appieno il proprio potenziale evocativo. 

Da qui infatti è iniziata negli anni Cinquanta del ‘900 l’in-
dagine archeologica di Antonio Frova a Lodi Vecchio11. Par-
tendo da questo edificio e dai materiali in esso contenuti il
visitatore avrebbe potuto inoltre procedere nella conoscen-
za del luogo secondo la metodologia dello scavo archeolo-
gico, partendo da epoche più recenti per addentrarsi sem-

pre più nella storia dell’antica
Laus, con un’articolazione del
percorso museale di grande ef-
ficacia, e già utilizzata in im-
portanti musei archeologici12.
In questa prospettiva sarebbe sta-
to senza dubbio possibile far dia-
logare la struttura con gli im-
portanti reperti “mobili” a essa
pertinenti: il frammento di por-
tale e l’epigrafe reimpiegata.

Il portale, nelle chiese me-
dievali, era un elemento di
“confine” che marcava la se-
parazione tra lo spazio pubblico
e “laico” di una piazza, o di un
generico esterno, e la sacralità
della chiesa. La sua decora-
zione offriva sempre al fede-
le un importante e chiaro mes-
saggio, che atteneva alla sfe-
ra del sacro o più spesso dei
comportamenti morali e che
il fedele era in grado di cogliere
sempre e con immediatezza. In
questo diverso contesto con-
cettuale, prima ancora che spa-

ziale, si sarebbe certo potuto trovare una sistemazione più
adeguata e forse anche più “scenografica” per il portale:
un portale attraverso cui non si può passare, perché ad-
dossato alla parete, perde molto del suo significato e del
suo fascino evocativo e diventa muto, e nessuna didasca-
lia gli può restituire la parola13.

L’epigrafe funeraria dalla Laus romana, forse recuperata
dalla vicina necropoli intercettata e scavata nel 2006, riuti-
lizzata e rilavorata per diventare la base di un pilastro della
cattedrale, se collocata nel Conventino avrebbe avuto un po-
tenziale comunicativo enorme, rendendo immediatamente evi-
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Figura 5 - Ipotesi ricostruttiva del portale laterale della
cattedrale di Laus Pompeia, utilizzata per l’esposizione
in museo dei cinque elementi architettonici. (Foto singoli
reperti AFS; ipotesi ricostruttiva di U. Valdata)



dente il collegamento tra l’antico municipium e la città me-
dievale, e anche evocando due aspetti del sacro: la volontà
di eternare il ricordo del defunto attraverso la menzione
delle cariche ricoperte in vita nel contesto della comunità ci-
vile, aspetto decisamente peculiare del culto dei morti nel mon-
do romano, e la fede dell’uomo medievale, che lo spinge a
erigere cattedrali. In quanto iscrizione, è stata invece collo-
cata nel lapidario del museo. Al Conventino se ne trova una
riproduzione fotografica all’inter-
no di un pannello.

Anche gli altri capitelli me-
dievali esposti al Conventino, da-
tabili tra l’XI e il XII secolo14, ben-
ché non pertinenti a questo con-
testo, se in questa logica fossero
stati meglio valorizzati, soprattut-
to su supporti più adatti a sugge-
rirne la loro antica funzione ren-
dendola immediatamente intelle-
gibile dal visitatore, avrebbero po-
tuto evocare lo spazio sacro dell’an-
tica cattedrale a cui il Conventino
è così strettamente legato. Se co-
sì si fosse proceduto, forse si sa-
rebbe potuta trovare altra collo-
cazione anche per il plastico ri-
costruttivo della chiesa, traduzio-
ne tridimensionale di uno schiz-
zo della cattedrale di difficile let-
tura e di incerta cronologia e che
quindi pone più interrogativi che
soluzioni di dubbi, il che non è di
per sé negativo. Tale oggetto però
è del tutto slegato dal resto dell’ap-
parato comunicativo del museo
con cui non si armonizza, né ri-
sulta studiato in modo funziona-
le agli spazi, non certo enormi, del-
le sale del Conventino. Esso è sta-
to collocato all’ingresso della strut-
tura, riduce così in modo notevo-
le lo spazio e non consente alla
struttura di svolgere appieno il
ruolo di luogo di accoglienza del visitatore che essa dovrebbe
invece avere15. 

Si ripropone dunque a Lodi Vecchio lo stesso caso del
complesso di San Salvatore e Santa Giulia a Brescia, dove l’in-
tervento senza dubbio esemplare di restauro e allestimento
non ha però ritenuto opportuno riservare attenzione a for-
nire un’impostazione comunicativa specifica per l’elemento
religioso in sé16.

Quale ruolo per il Conventino nell’attuale percorso
espositivo?

Slegato com’è dal percorso museale, pur accogliendo im-
portanti reperti che sono altrettanti snodi concettuali nella com-
plessa vicenda di Laus17, il Conventino è destinato a spazio
espositivo per mostre di arte contemporanea e non solo. Pro-
prio per privilegiare questa destinazione è stato deciso di “col-
locare” i reperti medievali in una soltanto delle piccole sale

poste al pianterreno della struttura,
non considerando invece che il dia-
logo tra l‘antico e il moderno è non
solo possibile, ma di grande sti-
molo per il visitatore, se ci si può
avvalere di  una “regia” in grado
di selezionare gli eventi espositi-
vi e di curarne l’armonica relazione
con lo spazio e con il suo signi-
ficato. Gli eventi espositivi an-
drebbero inseriti perciò in una
programmazione culturale del mu-
seo e dovrebbero essere in sintonia,
e non in contrasto, con la sua
mission. Tutto questo per ora
manca a Lodi Vecchio. Ma se non
si percepisce il legame concet-
tuale tra il Conventino e il museo
non si può certo avvertire come
irrinunciabile questa necessità.
Questo luogo carico di storia è rac-
cordato all’antistante area ar-
cheologica solo dai pannelli espli-
cativi, che non fanno assaporare
però l’esperienza del sacro18. Man-
ca invece il collegamento con
l’edificio che ospita il museo. Vi
è solo un collegamento visivo.
Dalle vetrate del Conventino si
vede il Museo Laus Pompeia, con
la sua rampa di accesso, anacro-
nistico succedaneo delle “soglie”
dei musei di vecchia generazio-
ne, inutilmente solenne (Figura 7).

Dedico questo articolo alla memoria di Giorgio Gualandi, ai cui scrit-
ti devo l’interesse per il mondo dei musei, maturato durante gli an-
ni della Specializzazione in Archeologia all’Università degli Studi
di Bologna. Desidero ringraziare Stefania Jorio e Angela Surace, già
funzionarie della Soprintendenza per i Beni Archeologici della
Lombardia, per i proficui scambi d’opinione e per la lettura del te-
sto. Ringrazio anche l’amica e collega Gabriella Tassinari per la let-
tura del testo.
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Figura 7 - La rampa di accesso al Museo Laus Pompeia.
(Foto G. Perani)

Figura 6 - La più antica epigrafe di Laus, che riporta il
nome di Titinio, quattuorviro del municipium. La foto
mostra il pezzo nell’attuale collocazione nel lapidario
del museo. (Foto G. Perani)
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Germana Perani è archeologa, già conservatore del Museo Ci-
vico di Crema e del Cremasco, si occupa di storia del colle-
zionismo archeologico. Ha collaborato con la Soprinten-
denza archeologica della Lombardia al progetto di allestimento
del Museo Laus Pompeia di Lodi Vecchio e collabora con lo
stesso ente per l’edizione dei materiali venuti in luce duran-
te le campagne di scavo in questo sito.

1. Per una sintesi delle vicende dell’area archeologica della Corte Bassa,
su cui il Conventino prospetta, e per le indagini archeologiche qui effet-
tuate si veda Jorio S., 2003-2004, pp. 170-173.
2. Il tesoretto di Campo San Michele è del tipo misto, costituito cioè da
monete e gioielli. Le monete, che al momento del rinvenimento erano 866,
sono poi notevolmente diminuite per la vendita dei doppioni finalizzata
a risarcire il proprietario del campo in cui avvenne la scoperta. Oggi se
ne conservano solo 168. Si veda Un tesoro nascosto per paura dei barba-
ri, p. 15 e nota bibliografica a p. 31.
3. In proposito si rimanda a Surace A., 2001-2002, pp. 233-234, e Surace
A., 2003, p. 197 e segg.
4. Si veda BURL 4, 2010, p. 5.
5. Sulla proposta di riorganizzazione del Sistema Museale del Lodigiano
per “macrotemi” si veda Perani G., 2014, passim. Questo saggio costitui-
sce la rielaborazione e l’approfondimento della tesi di Master II livello, sul
sistema museale del Lodigiano discussa nel 2010 presso l’Università di Ro-
ma Tor Vergata, relatore dottor Pietro Tamburini.
6. Cfr. Perani G., 2014a, pp. 155-158. Sul rapporto dialettico tra il Museo
Laus Pompeia e il Museo di Lodi si veda Perani G., 2014b, pp. 284-286.
7. Si tratta di blocchi di pietra che raffigurano un’aquila con due pesci,
un’aquila che ghermisce un aquilotto, un’aquila che becca un grappolo
d’uva e due aquile senza attributi. Vengono di solito datati al XII secolo.
I rilievi del portale sono in corso di studio da parte della scrivente. La di-
mensione del portale, ricostruita in base alla curvatura dei singoli conci,
si aggira intorno ai 150 cm, una misura riscontrata nei portali laterali di
altre chiese di Lodi.
8. Mottola Molfino A., 2010.
9. Minucciani V., 2013, p. 168.
10. Mottola Molfino A., 2008, passim.
11. Frova A., 1955, e Frova, 1958, passim.
12. Si veda, per esempio, il Laténium di Neuchâtel, in Svizzera.
13. Basti pensare al forte impatto emotivo della porta delle mura azzoniane
che apre il percorso nella sezione di Arte Antica al Castello Sforzesco di
Milano, nel poetico allestimento dello studio BBPR, che recupera la fun-
zione di accesso della porta attraverso cui il visitatore passa per iniziare
il percorso di visita alla sezione. Oppure si può citare lo scenografico al-
lestimento della sezione tardo-antica del museo La Cour d’Or di Metz, o
ancora, andando indietro nel tempo di qualche decennio, si può ricordare
l’esposizione dei portali alla mostra di Lanfranco e Wiligelmo.
14. Essi sono stati esposti per la prima volta alla mostra “Arte in pietra”,
allestita nel 2001 al Museo Civico di Lodi. Per la cronologia e un loro in-
quadramento complessivo si veda Jorio S., Perani G., 2001, passim, in part.
pp. 145-146 e pp. 157-158.
15. Come documenta il caso della cattedrale di Ginevra, i modellini tridi-
mensionali sono strumenti museografici senza dubbio utili per esplicita-
re legami tra diverse fasi di uno stesso edificio, ma essi, come sempre l’esem-
pio ginevrino mostra, devono essere inseriti in un sistema comunicativo
coordinato di cui devono far parte anche proiezioni, piccole ambientazioni
o l’uso attento dei colori e della luce. Si veda Minucciani V., 2013, p. 157. 
16. Si veda Minucciani V., 2013, p. 160.

17. Anche sul sito del Museo Laus Pompeia, a oggi consultabile, compaiono
solo immagini dei reperti del museo, peraltro senza una scelta meditata delle
immagini che possa segnalare all’utente reperti di particolare rarità o interes-
se pur presenti. Di quanto esposto al Conventino non si trovano immagini.
18. Come osserva Mottola Molfino A., 2008, p. 21, citando una lettera di
Lucio Pozzi da New York per un articolo su Il Giornale dell’Arte, c’è spes-
so in chi progetta i musei, soprattutto archeologici, una sorta di accani-
mento educativo, “il virus della spiegazione. Si rischia così di ridurre
l’esperienza al museo a semplice consumo, e si impedisce al visitatore di
guardare, di vedere e di interiorizzare quanto è oggetto di visita, in no-
me di una presunta democrazia che attribuisce al museo il compito di do-
ver spiegare tutto a tutti attraverso la parola scritta [...]”.
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L’home savi no ens pot mentir perquè és un home bo;
amb parlar bé n’hauria prou per guiar l’auditori 

a la veritat i a la virtut. 
(Màximes estoiques)

El museu: un espai conflictiu
El museu és una institució típicament moderna, està lligat a la

condició bàsica de la modernitat: “el transitori, el fugisser, el con-
tingent, la meitat d’allò que l’altra meitat és, l’etern i l’immutable”
(Baudelaire, 1859-60). El museu adquireix tot el seu sentit davant
la pèrdua immediata de tot allò que es produeix però que malda
per persistir. És per això que el museu és un lloc de confrontació
entre el vell i el nou, entre els antics i els moderns. Però el museu
també, com a institució cultural, ha
estat objecte d’una crítica aferris-
sada i fins i tot alguns l’han acu-
sat de ser l’espai de la mort de la
cultura o conformador i impositor
dels models de la cultura he-
gemònica i legitimador del poder.

Avui, però, el museu s’ha
convertit en un fill predilecte:
respon a la tendència cada ve-
gada més gran d’un historicisme
en expansió; compensa la unifor-
mitat i la pèrdua de referents
que imposa la modernitat; dóna
resposta a la necessitat d’ocupar
el major temps lliure disponible
i, finalment, ha esdevingut una
peça fonamental per a l’activitat
política, ja que s’aprofita del seu
valor simbòlic i de prestigi, i l’utilitza com a eina per a l’equi-
libri territorial i el desenvolupament econòmic.

Avui no hi ha cap ciutat, gran o petita, que no vulgui te-
nir el seu museu important, amb una arquitectura llampant i
un projectista mediàtic. Les ciutats compten amb els nous mu-
seus o amb els vells remodelats per situar-se en els circuits glo-
bals de comunicació i posicionar-se en el mercat del consum
cultural i turístic.

Des dels anys setanta i vuitanta i fins a hores d’ara ha
crescut extraordinàriament el nombre de museus i s’han
estès pertot arreu. 

En els darrers anys, doncs, la transformació dels museus ha
estat evident: el museu com a lloc de conservació elitista, bastió
de la tradició i de l’alta cultura, ha passat a ser un mitjà de co-
municació de masses amb una posada en escena espectacular
i exuberant. Ha esdevingut un espai poc definit i amorf, para-
digma exemplar de l’activitat cultural contemporània. Però el mu-
seu d’avui dia, més que una apropiació seriosa i acurada del sa-
ber cultural, el que ofereix són experiències espectaculars, il·lu-
minacions teatrals, esdeveniments singulars o macroexposicions
i tot un reguitzell de succedanis. Ha abandonat el temple de les
muses i ha estat substituït per un museu que és un espai híbrid,
“meitat fira d’atraccions i meitat grans magatzems” (Huyssen, 2002).

Però la realitat és que el museu, malgrat tot això, continua sent,
com diu Adorno (1967), un ens
fortament dialèctic que funciona
com una cambra sepulcral del
passat i al mateix temps com a punt
de sortida imprescindible de re-
novacions – bé que condiciona-
des i contaminades pel mitjà ma-
teix – ofertes a la contemplació.

El museu, també subratlla
Huyssen, conscientment o in-
conscientment, tot i que pro-
dueix i afirma l’ordre simbòlic
institucionalitzador d’una cultura
hegemònica, sempre ofereix un
excedent de significat que so-
brepassa les fronteres ideològiques
i que obre espais per a la re-
flexió i per a la memòria alternativa.

Però sense entrar en les dis-
cussions sobre la bonança o no dels canvis que s’hi han pro-
duït, el que ens convé més és aprofundir en les especifici-
tats del museu per potenciar-lo i obtenir-ne els màxims be-
neficis. Per damunt de qualsevol altra consideració, el que
cal és fer-ho bé a fi i efecte de guiar l’auditori “cap a la ve-
ritat i la virtut” tal com diu la màxima estoica.

Sense fer taula rasa dels canvis produïts, cal més aviat
aprofitar-los, desenvolupar estratègies de representació, oferir
llocs de contestació i negació cultural i reafirmar altra vegada
el museu en la seva condició d’institució moderna. És neces-
sari que el museu es reivindiqui com a espai de confrontació

Sobre museus, 
exposicions i disseny
Enric Franch

Exposició Joan Rabascall, Obres 1975 i 2012, Fundació Suñol,
Barcelona 2012. Exemple d’exposició expandida realitzada
en el marc del projecte: Camins encontrats. Col·lecció, obra,
exposició i procediments. (Fotografies Fundació Suñol)
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cultural i d’heterogeneïtat, de creuament i de convivència de
mirades i de memòries dels espectadors. L’experiència del
museu ha d’aconseguir transformar els visitants i incidir en la
comunitat que aquests conformen, en resum, ha de ser un espai
que estimuli i consolidi l’Esfera Pública.

El punt de partida d’aquesta tasca no pot ser un altre que
concretar i aprofundir els elements o aspectes més sòlids de
la institució museística. En primer lloc cal veure què és especí-
fic d’un museu: el creuament del pensament i la pràctica cientí-
fica en l’àmbit de la producció artística, cultural i històrica.

Després cal apropar-se als tres pilars sobre els quals es fo-
namenta la pràctica museològica que són: els objectes de la col·lec-
ció, la cultura específica de cada
museu concret, i l’exposició.

Cal veure amb rigor, però,
com s’entenen aquests punts per
després extreure’n les conse-
qüències adients a fi i efecte
d’orientar el treball dels equips del
museu i del dissenyador perquè
es puguin desenvolupar els projec-
tes amb eficàcia. Apuntaré ara, en-
cara que només sigui provisio-
nalment i amb intenció d’apro-
fundir-hi en un treball posterior,
la perspectiva que ha de prendre
el disseny davant d’aquesta tasca.

Sobre els objectes del museu
Cada artefacte, cada docu-

ment – els objectes de la col·lec-
ció – aporten una materialitat fí-
sica que fa possible una expe-
riència autèntica i duradora, tant
per les dades empíriques que
aporta com pel seu valor de
memòria. L’objecte de museu,
fora del seu context original,
esdevé un jeroglífic històric, però en cap cas es pot conside-
rar una simple i banal peça d’informació ni, per tant, substi-
tuïble per una representació feta per cap altre mitjà tècnic per
molt perfecta que sigui. L’objecte de museu implica unes da-
des com a acte de memòria i la seva materialitat és l’única ga-
rantia de l’aura que li atorga la distància històrica i la transcendència
en el temps. És per això que l’objecte de museu ofereix una
experiència fora del comú i supera la condició de mercaderia
pròpia dels artefactes contemporanis destinats a les escombraries
i la fugacitat de les representacions que ens ofereixen els
mitjans de comunicació contemporanis. 

Els objectes del museu, però, en l’exposició ofereixen unes
dificultats especials. Els objectes tenen aparença, imatge, presència,

però no ens parlen. Aquesta condició, aquest estat inanimat, fa
difícil pensar en la construcció de discursos tal com es fa amb
les paraules d’una llengua i presenten per tant una complexitat
específica a la qual el museu i el dissenyador s’han d’enfrontar. 

Sobre la cultura específica del museu
Cada museu concret ha acumulat amb la seva col·lecció i

amb el seu treball en el decurs de la història una experiència i
un coneixement amb una especificitat pròpia (Pinna, 1989). Al
costat de la informació universal que ofereixen les institucions
d’ensenyament i de recerca universitàries, el treball que es des-
envolupa en cada museu conté una informació específica i uns

valors que sorgeixen de l’estret lli-
gam que s’estableix entre els
equips de professionals del mu-
seu, els materials que s’estudien,
el territori i la comunitat on s’ubi-
ca cada centre. La informació en
aquest cas esdevé, per tant, original
i totalment insubstituïble. Els dis-
cursos que proposa el museu sor-
geixen d’aquest material acumu-
lat i de la reflexió que en cada mo-
ment cal fer per projectar-nos cap
al futur.

És per això que el treball del dis-
senyador no es pot fer fora del mu-
seu i només tindrà sentit si està in-
tegrat plenament en la cultura especí-
fica de cada museu concret. El dis-
senyador ha de desenvolupar un tre-
ball integrat i consensuat. És per això
que el disseny en els museus ha de
ser el resultat d’una actitud de coo-
peració i de proximitat. Aquesta és
un altre repte que requereix d’en-
trada una voluntat decidida i uns pro-
cediments adequats.

Finalment s’ha de parlar de l’exposició
Cal entendre l’exposició d’una manera àmplia. Exposar és

el procés mitjançant el qual allò privat esdevé públic. Exposar
no és simplement mostrar un objecte o un conjunt més o menys
articulat d’objectes en un espai concret perquè siguin vistos.
L’exposició té una especificitat pròpia que la diferencia de qual-
sevol altre mitjà de comunicació. L’exposició és l’únic mitjà que
permet fer presents objectes materials i per això mateix les tèc-
niques de la mostra ofereixen unes dificultats específiques. El
fet expositiu comença molt abans i va molt més enllà de l’ocu-
pació adequada i rigorosa d’un espai visitable. De fet, l’expo-
sició, més que un mitjà estricte de transmissió d’informació, és
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un procés de ritualització. L’exposició no tindrà èxit si no
aconsegueix modificar el coneixement del visitant en una di-
recció precisa, i tampoc si no incideix activament sobre la co-
munitat a la qual pertany, cohesionant-la i reforçant-ne l’Esfe-
ra Pública. És per això que el treball del museu i del dissenyador,
a més d’enfrontar-se a la pro-
blemàtica de la mostra, ha
de desplegar unes estratè-
gies que involucrin tot el sis-
tema comunicatiu i de gestió
del museu. Aquest és el ter-
cer gran problema que cal su-
perar.

Els museus d’art i els objec-
tes artístics

En el territori de l’art els mu-
seus i els objectes presenten una
problemàtica específica. En el
territori de l’art no hi ha situa-
cions clares ni ben delimitades,
“s’ha fet evident que pel que
fa a l’art res és evident: ni tan
sols ell mateix, ni la seva rela-
ció amb la totalitat, ni tan sols
pel que fa al seu dret d’exis-
tència, En art tot ha esdevin-
gut possible, s’ha traspassat la
porta de la infinitud i cal que
la reflexió s’hi enfronti” (Ador-
no, 1970). L’art, la pràctica artís-
tica i les activitats que s’hi re-
lacionen arrosseguen, segons
observa Adorno, un proble-
ma de base: la llibertat en l’art
per a l’individu entra en con-
tradicció amb la continua fal-
ta de llibertat que manca per
a la totalitat dels homes. L’art,
per tant, esdevé incert i la se-
va exposició és conflictiva.

L’exposició dels objectes
de l’art, la mediació de l’art des
dels centres de difusió de res-
ponsabilitat pública, ha de
posar també de manifest les
incerteses. L’exposició pú-
blica de l’art ha d’assumir la pròpia complexitat i ha de fer trans-
parents – sabent que això a l’extrem és impossible – els me-
canismes que intervenen en el mitjà expositiu, d’aquesta ma-
nera el públic podrà gaudir-ne i tindrà les eines per interpre-

tar al màxim el valor dels objectes. Val la pena que ens entre-
tinguem a comentar seguidament alguns d’aquests mecanismes. 

L’exposició de l’obra d’art 
L’obra d’art exposada, si bé com a treball personal es pot

entendre com a objecte autò-
nom, en el moment en què
s’exposa esdevé una obra
mediatitzada pel promotor o
productor del fet expositiu.
En tot cas es parteix cada ve-
gada d’un individu o d’una
institució amb una voluntat
concreta, una posició con-
ceptual, una ideologia, uns
interessos econòmics i que
estableix també unes deter-
minades estratègies que con-
dicionen sens dubte els objec-
tes d’exposició i el públic
n’hauria de ser conscient.

Cada exposició, feta en
llocs diferents, pot tenir
connotacions diferents i,
per tant, ha de recórrer a dis-
positius tècnics i formals
també diferents. Segura-
ment, en un museu caldria
que l’exposició funcionés
com un instrument al ser-
vei de la història, perquè
fixés cànons i perquè de-
terminés i consolidés a més
a més el patrimoni de la
col·lectivitat a la qual per-
tany. El centre productor
ha de poder oferir els mitjans
necessaris per tal que l’obra
proposada per un autor o
un equip concret es realit-
zi adequadament. En un
espai de recerca o en un
centre d’experimentació,
l’exposició pot transgredir
la pròpia especificitat per
esdevenir ella mateixa pro-
posta artística. En cada cas,

el resultat que es mostra ha de ser l’adequat i la intenció
clarament recognoscible.

L’exposició ha de fixar l’objecte artístic per tal que es pu-
gui entendre en el seu marc pertinent. Cada obra exposada
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es relaciona amb un moment històric, social i econòmic, amb
el seu autor i el seu món interior. Es pot dir, en conseqüèn-
cia, que cada obra és una obra diferent i única i per enten-
dre-la, cal fer-ho amb empatia. L’exposició ha de facilitar jus-
tament aquesta experiència.

Avui dia l’espai i el temps de les propostes artístiques han
desbordat els límits de les obres d’art tradicionals. L’obra d’art
contemporània s’ha expandit i s’ha tornat difusa; utilitza uns
mitjans de producció i representació difícils d’acotar, però molt
més potents i més ràpids que mai. Cal tenir en compte que avui
dia la realitat s’ha fet petita i la ficció ofereix un camp de tre-
ball extraordinàriament gran. És per això que cada exposició
ha d’utilitzar els recursos adequats per tal que la proposta es
presenti fixant-la en precisió a la nostra experiència de forma
clara. Amb aquest objectiu és fonamental delimitar l’obra que
es presenta separada dels mitjans que la fan possible.

Tanmateix, les propostes de l’art conceptual, les accions,
les intervencions efímeres, l’art processual, l’art dels mitjans, etc.
presenten per a l’exposició una problemàtica específica que cal
estudiar en detall. En el moment que es nega l’artefacte cons-
truït com a finalitat i es posa l’accent en el concepte i els pro-
cessos,les idees i les accions esdevenen els materials fonamentals
de l’exposició i els treballs dels artistes només es poden con-
cretar en re-presentacions. La presentació de l’obra artística en
aquests casos arriba als límits de la paradoxa i de vegades fins
i tot desemboca en la impossibilitat. Estudiar els processos artís-
tics i trobar les eines adequades de formalització per a cadas-
cun dels diferents tipus d’obra és un pas fonamental. Com també
ho és deixar clar des del principi els materials constitutius o
originals, les restes arqueològics de les obres realitzades i les
informacions i documents que s’hi relacionen – fotografies, lli-
bres, articles en diaris o revistes, notes personals, etc. 

L’exposició de l’art contemporani s’enfronta encara al problema
de mostrar les obres dels artistes que s’interessen pels nous terri-
toris – o els vells desatesos –, de la producció cultural: l’arquitec-
tura, la literatura, el territori, el cinema, la TV, el vídeo, la informà-
tica, els videojocs, Internet, etc. Aquests territoris de l’activitat
contemporània aporten productes que quan esdevenen art s’han
d’exposar acuradament i de manera específica i aquesta qüestió
encara no s’ha acabat de resoldre satisfactòriament. 

Finalment, si entenem que l’exposició és un procés com-
plex, com hem dit, en el qual intervé un nombre important d’ac-
tors en situacions diferents, cal tenir en compte el fet que en
cada procés queda condicionat d’una manera determinada el
sentit de l’obra que s’hi exposa. El promotor, el curador, l’au-
tor, l’obra o les obres presentades i articulades d’una o altra ma-
nera, l’espai que les acull, la informació que les complemen-
ta, les extensions fora del lloc de presentació, el dissenyador,
el receptor i la comunitat que acull l’exposició, tot això hi in-
tervé i té la seva importància. No podem defugir els conflictes
que es produeixen en el procés fins arribar al consens que es

concreta en la realització de cada proposta expositiva. Si hem
de ser sincers, caldria que tot fos transparent. Si no coneixem
bé la mediació i com aquesta actua en cada cas, és impossi-
ble actuar amb llibertat i eficiència.

Evidentment complir amb tots aquets requeriments compor-
ta una tasca molt feixuga i de vegades fins i tot impossible. Avui,
però, davant la dificultat, sembla que, en lloc d’aprofundir en el
problema ens escudem darrere d’algunes idees consoladores que
n’amaguen la complexitat i simplifiquen el fet. D’una banda so-
vinteja la idea antiga que l’obra d’art és una realitat autònoma i
que no té sentit més enllà d’ella mateixa. Des d’aquesta perspec-
tiva l’exposició es redueix a la simple presentació de la “cosa” en
un lloc adequat. D’altra banda, s’accepta la idea que l’obra d’art
és un artefacte visual que no requereix cap altra informació tret
de la pròpia figura i la mirada. Un simple primer pas en el camí
que s’ha proposat és preguntar-se si cal superar l’idealisme im-
plícit de la primera idea i el dogmatisme clar de la segona.

L’art en la seva doble dimensió – sentiment i raó – només
pot sorgir de la realitat, del món de la vida. Vulguem o no, la
vida de cada dia és el punt de sortida i d’arribada de qualse-
vol reflexió estètica. La producció humana, i l’art en el seu do-
ble vessant, conceptual i emocional ho és, sempre està mediatitzada
per la cultura, és a dir, per un procés històric que afecta tant
la totalitat de l’individu com la humanitat. És per això que l’obra
d’art sempre és una obra implicada.

Cal recordar encara que la nostra cultura és indefectible-
ment logomítica, això vol dir que l’experiència de la imatge esta
indissolublement lligada a l’experiència del llenguatge. Les
imatges per la seva pròpia naturalesa tendeixen a fixar els mi-
tes que després esdevindran dogmes i només amb la paraula,
amb els discursos racionals i crítics serem capaços de superar-
los. Aquests dos moments coincidents en tota proposta artísti-
ca, i bàsics en la formació de la nostra cultura, han de ser pre-
sents en l’exposició. Més ben dit, és precisament en l’exposi-
ció on ambdós fets poden coincidir, presents, amb tota la se-
va potencialitat.

Avui sabem que en l’art tot és possible, fins a la infinitud
com diu Adorno, però si no som capaços en la seva exposi-
ció pública de proposar en cada cas – sabent que ho fem d’una
manera provisional – una estructura clara que permeti al visi-
tant una experiència i una interpretació comprensiva de l’obra
estimulant, no ens podrem queixar si el públic manté reticèn-
cies a l’hora d’acceptar-lo. Pot ser que l’art no sigui una pràc-
tica tan difícil i distant, sinó que en realitat el que passa és que
massa sovint nosaltres, els mediadors, som incapaces de fer-
lo públic en el sentit més profund.

Barcelona, març de 2014

Enric Franch és DPC, dissenyador, treballs i reflexió sobre disseny,
comunicació i projectes culturals, especialista en museologia i
museografia.



Nella progettazione del museo l’illuminazione è un elemento
basilare. Essa va presa in considerazione fin dalla prima concezio-
ne del progetto, insieme alle decisioni di carattere architettonico. Un
ambiente luminoso è condizione essenziale per l’apprezzamento
delle collezioni. La premessa di un’illuminazione quantitativamen-
te sufficiente non corrisponde alla migliore resa espositiva. Inoltre
è importante che le opere e i documenti non vengano danneggia-
ti nel rapporto con la luce. Perciò opere e documenti vanno con-
siderati in rapporto all’illuminazione, alla durata dell’irradiazione, al-
la composizione spettrale della sorgente di luce, alle presenze di
raggi visibili, di ultravioletti e infrarossi, nonché al riscaldamento. 

In un museo la luce naturale può causare danni maggiori di
quanti non ne possano provocare gli effetti di un apparecchio il-
luminotecnico a illuminazione artificiale. Per questo spetta al pro-
gettista un attento controllo della luce naturale, per adottare gli op-
portuni accorgimenti che la rendano efficiente, anche con oppor-
tune integrazioni con la luce artificiale. Non mancano studi aggiornati
e approfonditi sulla qualità e sulla quantità dell’illuminazione na-
turale nei musei. Si potrebbe addirittura dire che, per la gran par-
te, le trattazioni dedicate all’illuminazione naturale e all’illuminazione
artificiale nel museo sono rivolte proprio alla tematica delle poten-
zialità negative dell’illuminazione stessa. Il che è estremamente po-
sitivo se si considera che il compito basilare del museo è quello con-
servativo. In altri termini, ciò che in primo luogo compete al pro-
gettista è che non vengano arrecati danni alle opere e ai documenti. 

In questo scritto e nell’articolo che segue si è ritenuto di dover
dedicare un’attenzione minore alle potenzialità aggressive della lu-
ce, lasciando tale tema a quanti lo hanno affrontato approfondita-
mente. Si è invece dedicata maggiore attenzione alle potenzialità
della luce naturale nel museo come “pennello critico”, o, più sem-
plicemente, come evidenziatore dei contenuti. Le riflessioni di que-
sto articolo riguardano in particolare l’illuminazione diffusa.

Per quanto riguarda l’ingresso della luce in un museo, in linea
di massima sono tre le modalità principali attraverso cui si porta la
luce solare all’interno dello spazio espositivo. Una prima modalità
è la discesa della luce naturale dall’alto con andamento zenitale, me-
diante lucernari o vetrate. Una seconda modalità è la discesa della
luce dall’alto con andamento inclinato, in pratica con ingresso da
shed in copertura. La terza modalità, la più diffusa nelle architettu-
re tradizionali, è l’introduzione della luce da vetri nelle pareti late-
rali, in pratica da finestre. Quest’ultima condizione, propria dei pri-
mi edifici museali, oltre a ridurre le superfici espositive, comporta
un forte rischio di determinare condizioni di controluce. Ciò che ri-

sulta temibile, a parte le eccezioni che vedremo, è principalmente
l’incidenza della luce solare direttamente sulle opere. In questo ca-
so, meno grave sarebbe l’arrivo della luce da nord, che determina
illuminazioni più diffuse e termicamente meno calde. 

La museografia contemporanea tende a superare i difetti che
comporta ciascuna delle suddette tre modalità, intraprendendo una
direzione per certi versi sorprendente. Allo scopo di evitare un’il-
luminazione troppo diretta, gli attuali musei tendono, infatti, a di-
venire sempre più introversi, con soluzioni sofisticate e meditate per
gli accessi della luce naturale, oltre a utilizzare in modo più efficiente
e vario la luce artificiale. Al contrario, nel passato, quando i musei
contavano soprattutto sull’illuminazione naturale, era assai fre-
quente che la parte alta delle sale fosse occupata da vetrate e da
soffitti traslucidi. Conseguenza di questi sistemi era che la luce illu-
minava soprattutto il centro delle sale. Per evitare disomogeneità e
riflessi eccessivi, si faceva spesso ricorso alla posa di pavimenti scu-
ri e opachi. In molti casi al di sopra del soffitto traslucido venivano
montate lampade fluorescenti in modo da creare una condizione
il più possibile simile a quella del giorno. In altri casi questa solu-
zione veniva integrata con il montaggio di proiettori a soffitto o di
appliques. Sistemi formalmente analoghi venivano talvolta adottati
anche nei casi in cui la presenza di un piano superiore non con-
sentiva di mettere in opera veri e propri lucernari: una larga maglia
di profili di metallo e vetro sormontata da faretti alogeni era in gra-
do di creare una situazione vicina a quella diurna, soluzione che è
stata adottata in periodi più recenti. 

Per quanto riguarda l’architettura del museo, la luce naturale è
sempre stata alla base del progetto. In effetti, se è importante il con-
cetto di percorso, dal momento che esso influenza direttamente la
concezione della planimetria dell’impianto generale, fin dal primo schiz-
zo, non è meno importante il controllo dei coni luminosi cui riferire
l’illuminazione, soprattutto in rapporto al controllo della sezione. 

Per quanto riguarda la luce che proviene da fonti naturali, si
pongono due esigenze: la prima riguarda la visibilità delle opere,
la seconda la loro conservazione. Per certi versi le due esigenze pos-
sono essere in contrasto fra loro. Se, infatti, quanto più le collezio-
ni sono intensamente illuminate, tanto più si ha un’approfondita per-
cezione dei loro dettagli, simmetricamente, quanto più le opere e
i documenti sono intensivamente illuminati, tanto più essi posso-
no subire danni di diverso ordine. In rapporto alla loro natura ma-
teriale, le opere sono quanto mai sensibili agli effetti dell’illumina-
zione, dell’irradiazione, della composizione spettrale della luce,
nonché del riscaldamento. 
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Torniamo ora a tener conto dei coni di provenienza della lu-
ce, più stretti o assai larghi in rapporto al desiderio di evidenziare
taluni aspetti delle opere esposte o di lasciarne in sottordine altri.
Abbiamo cominciato a porre in evidenza che in rapporto all’edifi-
cio museale l’illuminazione solare può essere introdotta dall’alto, con
andamento zenitale, tramite vetrate o lucernari. Nel tener conto di
un’illuminazione proveniente dall’alto, la conformazione della co-
pertura può essere inclinata, orientata in rapporto alla concezione
di shed; oppure la luce potrà essere introdotta attraverso le faccia-
te dell’edificio, ricorrendo a più o meno convenzionali finestre ve-
trate. L’introduzione della luce dalle pareti esterne si ha per lo più
nei musei costruiti prima del Movimento Moderno, prima che la ti-
pologia museale fosse concepita come assolutamente specifica e
la sua immagine si rapportava ancora preferibilmente ai palazzi no-
biliari o ai conventi. In un caso del genere, con la luce naturale che
proviene dalle finestre, è opportuno che queste ultime siano dota-
te di tende più o meno attenuanti a seconda degli orientamenti, do-
sando la densità della trama fino ad arrivare a tende oscuranti. La
cultura museografica attuale dà per scontato che usare finestre per
illuminare le opere sia un errore molto grave. Quella che è una so-
luzione abituale per l’edilizia residenziale crea forme di controluce
e banalizza l’oggetto. 

Diamo ora uno sguardo all’uso dell’illuminazione naturale nei
musei ottocenteschi. Tra il 1816 e il 1830, Leo Von Klenze realizza
a Monaco la Gliptoteca. La scultura ellenistica e romana ivi ospita-
ta, concepita per un’esposizione prevalentemente all’aperto, è in-
terpretata dal punto di vista dell’illuminazione con chiaroscuri che
ne esaltano le belle volumetrie. La luce esterna si dilata integralmente
in ogni ambiente espositivo, penetrando attraverso grandi apertu-
re derivate da modelli delle terme classiche, o da oculi centrali del-
le cupole. In linea generale, attraverso le aperture dell’edificio si crea
un’illuminazione naturale diffusa. Nell’Altes Museum di Friedrik Schinkel,
realizzato tra il 1824 e il 1828 a Berlino, invece, la luce naturale è
introdotta attraverso aperture vetrate di grandi dimensioni.

Sotto il profilo dell’impostazione dell’illuminazione naturale, le pre-
messe di netta impronta classica, riscontrabili già prima della metà
dell’Ottocento, non mostrano sostanziali differenze fino a tutto il pe-
riodo della prima esperienza museologica del Movimento Moderno.

Al di là del dato puramente stilistico, la stessa luce introdotta
attraverso le enormi vetrate di Schinkel si incontra ancora nel mu-
seo di Tournai, realizzato da Victor Horta nel 1903, e anche nel Ge-
meentemuseum di Hendrik Petrus Berlage, a l’Aja, del 1935. Dal
museo a crescita illimitata e dalle residenze-museo di Le Corbusier,
fino alla Neue Nationalgalerie di Ludwig Mies van der Rohe (1962-
68), per quanto concerne l’illuminazione naturale non vengono in-
trodotti nuovi criteri che non siano corrispondenti alla natura di uno
studio d’artista, ancor più esaltata dalle possibilità di leggerezza of-
ferte dalle nuove strutture in cemento armato. 

Solo nella fase matura del Movimento Moderno si possono in-
dividuare le prime realizzazioni museali nelle quali la luce natura-
le viene utilizzata diversamente dalle regole generali evocate. 

Nel 1958, nel Museo d’Arte Occidentale di Tokio, Le Corbusier
intraprende soluzioni che vedono una specifica rispondenza della
luce alle esigenze espositive, sia accentuando in taluni casi la tra-
sparenza interna dell’edificio, sia dosando in altri casi un eccessivo
ingresso della luce tramite frangisole. Sulla copertura vengono in-
trodotti lucernari di forme adatte a dosare la luce, come per esem-
pio il lucernario a piramide nella zona centrale delle sale e i lucer-
nari laterali a doppio shed. Qualche anno dopo Mies van der
Rohe, superando l’alternanza lecorbusieriana di luce e ombra, giun-
ge all’esasperazione di introdurre nello spazio interno tutta la luce
naturale. Allontanandosi dalla luce naturale classica ottocentesca, me-
diata dalle qualità architettoniche dell’involucro, si assiste pertanto
alla diffusione costante dell’illuminazione diretta e naturale, anche
in funzione delle nuove tecnologie costruttive. Nel Kimbell Art Mu-
seum, collocato nell’area metropolitana della città di Dallas, progettato
da  Louis Kahn (1967-72), le opere sono esposte a un’illuminazio-
ne diretta zenitale, salvo la schermatura con elementi in alluminio. 

La consapevolezza che sia importante immergere le opere nel-
la luce diretta naturale – così come successivamente si riterrà di de-
terminare coni di luce più stretti – si ha leggendo lo scritto di Wal-
ter Gropius, nel quale egli espone le sue critiche ai metodi di illu-
minazione artificiale nelle gallerie d’arte in voga presso i tecnici di
illuminotecnica del suo tempo. Le teorie di Gropius trovano con-
creta conferma nel Bauhaus-Archiv di Berlino, progettato tra il 1963
e il 1964 e realizzato qualche anno più tardi, dove la funzione dei
vistosi shed sul tetto, che introducono luce diretta e diffusa, appa-
re dichiarata fin dall’esterno. La luce proveniente da questi ingres-
si viene mediata dall’affiancare più normali aperture sulle pareti, non-
ché dalla presenza discreta di apparecchi incassati per l’illuminazione
artificiale; questi ultimi sono considerati un completamento spon-
taneo dell’illuminazione, come avveniva nella luminosissima Neue
Nationalgalerie di Mies. Che quest’ultima fosse da considerarsi più
un caso estremo di smaterializzazione delle componenti murarie che
non un’indicazione concreta di modello estendibile se ne trae con-
ferma dall’esame delle realizzazioni degli anni immediatamente se-
guenti. Si pensi per esempio al Museo Van Gogh di Amsterdam, il
cui progetto, iniziato da Gerrit Rietveld nel 1953, si caratterizzava
per lo più per la diffusione delle finestre a nastro, e l’illuminazione
era completata dalla luminosità diffusa delle plafoniere.

Queste sono le premesse al dopoguerra, quando, da un im-
piego diretto, seppure talvolta mediato, della luce naturale, si pas-
serà nei nuovi musei a forme di spazialità controllata, quasi artifi-
ciale, a cui l’impiego della luce naturale contribuirà in una forma
di concezione scenografica.

Sandro Ranellucci,architetto, è professore di Restauro Urbano all’Uni-
versità G. D’Annunzio di Pescara, docente incaricato di Museogra-
fia all’Università Internazionale dell’Arte di Firenze e di Allestimen-
to e Museografia alla Facoltà di Architettura dell’Università La Sa-
pienza di Roma. Ha progettato musei e restauri in Italia e negli Sta-
ti Uniti. È autore di monografie su restauro urbano e museografia.
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In questo articolo proseguiamo con le riflessioni sull’uti-
lizzo della luce naturale nei musei, a completamento di quan-
to scritto nell’articolo sull’illuminazione diffusa che precede
il presente testo. In particolare, osserveremo alcune realizzazioni
che ci daranno lo spunto per una serie di riflessioni relative
all’illuminotecnica.

La sezione realizzata da Ezio De Felice per un braccio del
Museo Nazionale di Capodimonte è senz’altro di grande in-
teresse. Nella porzione più alta delle due falde del tetto, i la-
terizi di copertura lasciano il posto a lucernari in cristallo tem-
perato. Quella sistemazione, oltre a influire sull’ingresso del-
la luce naturale, consente la fruizione della terrazza sul tet-
to, del Gabinetto dei disegni, delle stampe e di altri gioielli
della collezione Farnese. Da una serie di ugelli sistemati sul-
la sommità del colmo, il progetto predispone la possibilità di
una pioggia d’acqua per determinare un effetto di raffredda-
mento. Superiormente, in corrispondenza dei lucernari, so-
no inoltre predisposti alettoni limitatori di luce. Subito al di
sotto, un controsoffitto appeso a tiranti limita superiormente
l’ambiente espositivo vero e proprio. In corrispondenza del-
la porzione opaca perimetrale sono predisposte passerelle per-
corribili per l’ispezione degli spazi tecnici. Quanto ai tratti in-
clinati perimetrali, rispetto al controsoffitto opaco centrale es-
si costituiscono il vero e proprio tramite illuminante. Una su-
perficie grigliata inclinata verso le pareti verticali perimetrali
filtra tanto la luce naturale proveniente dai lucernari quanto
la luce dei tubi fluorescenti e delle fonti a incandescenza po-
sti immediatamente al di sopra. Nella soluzione di De Felice
emerge l’esigenza da parte del progettista di addomesticare
l’ingresso della luce naturale in rapporto a specifiche esigenze.

A Roma, in base al progetto di Minissi di musealizzazio-
ne come ambiente per convegni della Sala dello Stenditoio,
la principale del complesso del San Michele, le tende oscu-
ranti su guide con comando elettrico rendono possibile un
oscuramento adatto a proiezioni di vario tipo. Nelle vetrate
verticali del museo di Colonia vengono usate tende atte-
nuanti. Nelle sale del nuovo Louvre allestite da Italo Rota gli
accessi alle finestre preesistenti risultano ristretti e dotati an-
ch’essi di tende a rullo verticali, il che determina forme di con-
trollo che potrebbero definirsi di superamento della luce dif-
fusa tramite soluzioni di luce scivolata o indirizzata.

Nel Museo Picasso a Parigi, nel primo anno di apertura
del museo, le finestre, sia ai piani più alti che nel seminter-

rato, sono state spesso responsabili di fastidiosi effetti di il-
luminazione concentrata in controluce e sono quindi state do-
tate di tende attenuanti.

È nelle esposizioni di sculture che ci si può avvantaggiare
dell’illuminazione naturale, utilizzando le qualità della luce di-
retta e concentrata. Ciò contribuisce a esaltare i volumi, i detta-
gli, le luci e le ombre. In rapporto ai documenti scultorei, la pro-
venienza non uniforme della luce determinerà oltretutto, in po-
sitivo, una condizione generale di varietà. Nel Museo di Castel-
vecchio a Verona l’impiego di luce naturale di questo tipo è sta-
to infatti utilizzato da Scarpa per ottenere effetti di grande va-
rietà. Nella Gypsotheca di Possagno, realizzata tra il 1819 e il 1833,
si incontra del resto un’analoga qualità di luce, interpretabile an-
che, per altri versi, come una luminosità degna d’uno studio d’ar-
tista di quegli anni. Ed è probabilmente nella Gypsotheca che
Scarpa raggiunge i risultati più sofisticati di indirizzo e di attri-
buzione della luce naturale. 

In ogni caso, sempre per evocare principi di carattere ge-
nerale, da qualunque direzione provenga, non è buona norma
che la luce del sole colpisca con forte intensità direttamente le
opere. Il massimo della deroga a tale norma è probabilmente
adottato da Gae Aulenti, con la consulenza di Castiglioni, nell’il-
luminazione delle pitture impressioniste nelle mansarde del mu-
seo dell’Ottocento francese nella Gare d’Orsay, nell’intento di re-
stituire le condizioni di luce proprie di una pittura open air.

Gli ingressi di luce naturale nei musei possono avvenire
secondo differenti tipologie. Si può osservare che l’introdu-
zione della luce tramite vetrate è la modalità più frequente
nei musei premoderni. Questi ultimi, mancando di illumina-
zione artificiale o comunque essendo questa meno efficien-
te, avevano bisogno che la luce provenisse da vetrate o da
soffitti traslucidi dai quali scendeva una luce diffusa. Ciò fa-
ceva sì che la luce naturale pervenisse nella sua massima quan-
tità sulle superfici espositive e inoltre tali soluzioni produce-
vano un’intensità luminosa massima al centro della sala, con
riflessi e un contrasto di luminanza eccessivi. Per evitare con-
dizioni di squilibrio, si interveniva perciò con correzioni rea-
lizzabili con i colori e le qualità delle superfici, sulle pareti
interne, e utilizzando pavimenti scuri e opachi. 

È utile ora soffermarsi su talune modalità specifiche adotta-
te per l’introduzione di luce naturale all’interno di alcuni importanti
ambienti museali. Nel caso dello Yale Center For British Art (1977),
a New Heaven, Louis Kahn ha impostato l’illuminazione su una
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luce zenitale introdotta nelle sale e negli spazi destinati alla cir-
colazione del pubblico attraverso lucernari costituiti da cupole
di plastica trasparente. In corrispondenza delle sale espositive
tali fonti sono mediate da frangisole a lamelle metalliche. All’in-
terno la luce appare spezzata e diffusa da pannelli di materiale
plastico. Al di sotto di questi pannelli, proiettori sostenuti da bi-
nario, di tipo direzionale nelle sale e di tipo downlight negli atri,
consentono di portare l’illuminazione fino al pianoterra. Nello
Yale Center for British Art la maggior parte degli ambienti espo-
sitivi è caratterizzata da un solaio in cemento realizzato con mo-
duli tridimensionali che per la loro geometria consentono di al-
loggiare gli impianti di illuminazione e di condizionamento nel-
le cavità delle strutture. La luminosità degli ambienti in quel mu-
seo risente dell’adozione di materiali particolarmente chiari,
quercia, cemento bianco, alluminio spazzolato, moquette grigia,
travertino. Le aree espositive sono sistemate all’ultimo piano per
poter sfruttare la luce naturale, grazie a un sistema di copertura
a volte quadrate cupoliformi ciascuna coronata da un lucerna-
rio. Tali lucernari hanno forma a piramide tronca e il controllo
della luce è affidato a diffusori metallici forati e vetri traslucidi.
Il ritorno a un metodo tradizionale di illuminazione si coniuga
con una moderna tecnologia, e ciò aiuta a evitare problemi di
sovrailluminazione e conseguenti danni alle opere. A tali siste-
mi di illuminazione se ne aggiunge uno suppletivo con lampa-
de a incandescenza, scelte proprio per la loro componente lu-
minosa simile a quella naturale.

Nel caso del MOCA, il Museum of Contemporary Art di Los
Angeles (1986), Arata Isozaki ha concepito in copertura piramidi
trasparenti di differenti dimensioni. La più grande determina un
vistoso effetto. Le altre sono coperte da una successione di ul-
teriori piramidi. Questo tipo di soffitti luminosi è costituito da una
doppia vetrata, l’una con forma piramidale, l’altra costituita da
pannelli orizzontali ai quali è affidato il compito di distribuire una
luce diffusa. La superficie delle piramidi è costituita da uno stra-
tificato di vetro all’interno del quale è interposta una pellicola
di materia plastica, che garantisce il controllo della luce solare.
In rapporto ai raggi che penetrano all’interno, la vetrata del mu-
seo di Isozaki crea una luce calda dai raggi che provengono per-
pendicolarmente, con andamento zenitale, e luce più fredda quan-
do i raggi provengono da altre angolazioni. Pertanto dalla pira-
mide scaturisce una luce neutra, determinata dalla sovrapposi-
zione dei due effetti. Nell’insieme, a prescindere dalla posizio-
ne del sole, il risultato è quello di una luce stabile.

Nel Kimbell Art Museum (1972), a Fort Worth, Louis Kahn,
in base al principio secondo cui le opere da esporre, anteriori
al XX secolo, erano state create alla luce del giorno, decise di
presentarle sotto la luce naturale. In base a tale obiettivo, nel mu-
seo venne utilizzato, rispetto alla luce naturale, un doppio sistema
di mediazioni. Un primo tipo di luce, definita “argentata”, pro-
veniente dalle volte, viene filtrata e riflessa sul cemento da ri-
flettori di alluminio microperforato. L’altro tipo di luce, defini-

bile “verde”, attraversa aperture verticali aperte sul giardino e sui
pati. All’estremità di ciascuna delle volte, un distacco della co-
pertura lascia penetrare i raggi del sole. L’effetto generale di lu-
ce affidato all’illuminazione naturale è completato da un siste-
ma di illuminazione artificiale, con faretti e riflettori sospesi a bi-
nari collegati alla struttura, nelle sale espositive, nella biblioteca
e nell’auditorium.

Negli allestimenti del secondo piano della Cour Carrée del
Louvre (1992), Italo Rota ha concepito imposte mobili tra due
vetrate trasparenti. Da esse la luce, naturale e artificiale, viene
dosata e controllata. Questo sistema opera insieme al sistema del-
le aperture, nel quale i raggi del sole sono spezzati e riflessi su
pannelli fissi verticali. Il risultato consiste nell’introdurre, come
nella Menil Collection, una luce viva, che risente delle mutazioni
delle condizioni del cielo.

Nella Menil Collection di Houston (1987), Renzo Piano ha
concepito una superficie vetrata anti-UV, della quale fanno par-
te lastre fisse di ferrocemento dipinte di bianco. A esse sono col-
legati faretti per l’integrazione della luce mediante flussi artificiali.
Nelle sale, dai riflettori fissi proviene una luce diffusa variabile
in rapporto alle condizioni di luce del giorno. A questo sistema
di dosaggio sono sospesi i binari con i faretti. Qualora nelle sa-
le vengano esposte opere suscettibili di essere danneggiate dal-
la luce, viene impedito l’ingresso all’illuminazione zenitale. La
forma dell’elemento frangisole del sistema di controllo è così ri-
conoscibile da essere stato adottato nel simbolo del museo.

Per quanto concerne lo shed, esso costituisce una tipologia
consolidata, quasi tradizionale, che consente di ottenere una lu-
ce diffusa in funzione del suo orientamento, dell’angolo di aper-
tura e della superficie riflettente. Alcuni shed mostrano un ve-
tro quasi verticale, come nel finlandese Museo Alvar Aalto o nel
Museo di Belle Arti di Grenoble, descritti più avanti; altri shed,
invece, risultano sensibili anche a una luce zenitale, come nel
Museo Kröller-Müller (Paesi Bassi).

Se lo shed industriale si presenta particolarmente spigoloso
non avendo uno speciale ruolo nell’addomesticare la luce, tra
gli shed per uso museale ve ne sono, invece, sia a un solo orien-
tamento sia a doppio orientamento, in grado di lasciar penetra-
re anche i raggi del sole basso sull’orizzonte.

Nel Museo di Belle Arti di Grenoble (1992), progettista
Groupe 6, la zona della grande galleria centrale e quella delle
esposizioni temporanee sono fortemente illuminate a sud. Un’il-
luminazione filtrata si diffonde nelle sale in cui sono esposte le
opere dal XVI al XIX secolo, dove i lucernari catturano lateral-
mente la luce di sud-est e di nord-ovest e consentono una dop-
pia riflessione. L’arte del XX secolo beneficia invece di un’illu-
minazione proveniente dagli shed orientati a nord-ovest e di un
punto d’ingresso periferico della luce. Le gallerie di sculture so-
no illuminate lateralmente.

Nel Museo Alvar Aalto (1973), a Jyväskylä in Finlandia,
Alvar Aalto ha impostato l’illuminazione naturale con shed
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dal vetro lucido orientati a est oltre che da finestre. La luce
viene riflessa e diffusa regolarmente. L’illuminazione com-
plementare artificiale proviene da faretti fissati su binari. La
luce naturale, captata dagli shed, dai lucernari conici e dal-
le finestre alte provviste di filtri, penetra in una limitazione
della vista sull’esterno.

Il nuovo Museo d’Arte Moderna di Kyoto (1986), di Fumihiko
Maki, è costruito in un parco in cui sono raggruppate le strut-
ture culturali della città. Vi sono esposte collezioni di arte giap-
ponese e occidentale del XX secolo, oltre a una collezione di
lacche, sete, ceramiche e serigrafie della regione di Kyoto. I cin-
que piani (di cui uno nell’interrato) hanno forma rettangolare per
ottimizzare la superficie ridotta del terreno. L’architettura rievo-
ca il passato e il presente, sottolineati dalla massa di granito gri-
gio che richiama lo spirito tradizionale della citta contrapposta
alla trasparenza totale delle torri di vetro ai quattro angoli dell’edi-
ficio. Per aumentare la flessibilità degli spazi gli elementi di co-
municazione sono raggruppati in tre angoli, mentre a ovest l’ul-
timo angolo è riservato alle zone di immagazzinamento e di ser-
vizio. Al centro, l’atrio nel quale è situata la scala monumenta-
le è illuminato zenitalmente.

Le collezioni del Museo d’Arte Moderna di Saint-Étienne,
in Francia, raggruppano opere di fama internazionale che ri-
salgono essenzialmente agli anni ’60-’70, accuratamente riu-
nite dal conservatore, Bernard Ceysson. Il criterio di base del
progettista è stato quello di privilegiare il contenuto, senza
in alcun modo sacrificare l’involucro. La presentazione delle
opere avviene su un solo piano, al piano terra. L’altezza li-
bera per l’esposizione delle opere varia da 3,75 a 7,50 metri.
L’insieme dei divisori è mobile e permette una grande flessi-
bilità. Al primo piano sono riuniti gli uffici e la biblioteca, che
nel mezzanino si affaccia sull’ingresso. La copertura del mu-
seo, visibile dalla strada, è costituita da piramidi che garanti-
scono un’illuminazione zenitale. L’esterno dell’edificio è rivestito
di elementi di ceramica nera brillante, che si contrappongo-
no all’atmosfera interna in cui tutto è bianco.

Il museo dell’Università dell’Arizona – il Nelson Fine Arts
Center dell’Arizona State University – di Antoine Predock
(1989), è costituito in pianta da tre fasce parallele e, in sezione,
da tre piani. La fascia centrale, al piano terra, riservata agli spa-
zi di circolazione, è una spianata, attraverso la quale, per rag-
giungere le altre parti del complesso, si passa dalla città al cam-
pus. L’insieme dell’edificio è illuminato con luce naturale, in
modo molto controllato: luce indiretta e filtrata per le sale di
pittura ai piani, luce introdotta attraverso pannelli-parete ne-
gli spazi riservati alla circolazione e nelle terrazze semicoperte.
A seconda dell’ora del giorno e delle condizioni meteorolo-
giche il museo cambia d’aspetto sotto l’effetto della luce che
lambisce il cemento grezzo delle pareti.

La scelta di Aldo Rossi nel realizzare a Vassivière, in Fran-
cia, un centro d’arte contemporanea (1991), sperduto in un luo-

go naturalisticamente affascinante della regione dell’Alvernia, ri-
specchia l’ambizione dei committenti. L’edificio, situato su un’iso-
la boscosa al centro di un parco di sculture, è composto da un
cono e da una stecca perpendicolare al lago larga 10 metri. Que-
sti due elementi semplici sono caratteristici del lavoro sugli ar-
chetipi tanto caro a Rossi: una torre faro, una galleria. Quest’ul-
tima contiene le funzioni del programma: ricezione, locali pe-
dagogici, documentazione, esposizione, caffetteria, atelier. Il
centro ha lo scopo di ospitare artisti invitati a realizzare opere
destinate a essere esposte in loco. I materiali del museo, che han-
no caratteristiche essenziali, si identificano nel mattone e nel gra-
nito locale per i muri, nello zinco per la volta di copertura, e con-
tribuiscono a far sì che questa dimora dell’arte contemporanea
si inserisca nel paesaggio circostante. L’illuminazione naturale en-
tra negli ambienti espositivi definiti da una copertura in legno,
attraverso una doppia fila di piccole finestre sagomate ad arco.
Nel faro l’illuminazione naturale, introdotta dall’alto, scivola lun-
go le pareti curve oblique interne evidenziando con drammati-
cità la sequenza a spirale dei gradini metallici. Nell’ambiente espo-
sitivo al di sotto della copertura l’illuminazione naturale provie-
ne da numerose aperture ad arco allineate nella parte bassa. Il
risultato è quello di una efficace messa in evidenza delle qua-
lità plastiche di eventuali sculture, le quali vedranno accentuar-
si luci e ombre sulla loro superficie. Per contro l’illuminazione
naturale potrebbe risultare non ideale per eventuali dipinti poi-
ché la provenienza unilaterale della luce potrebbe causare ab-
bagliamenti in controluce. A tal fine è previsto un sistema di cor-
pi illuminanti artificiali fissati su ciascun versante all’attacco de-
gli archi di irrigidimento in lamellare di legno. La diffusa rifles-
sione sulla volta, oltre a provvedere all’illuminazione serale di
base, offre la possibilità di una correzione nel dosaggio della pro-
venienza della luce naturale.

Nei nostri due scritti abbiamo fatto riferimento a nume-
rosi esempi concreti, in quanto una didattica dell’illuminazione
naturale, a partire dalla riconoscibilità di luce diffusa e con-
centrata, può difficilmente essere appresa da enunciazioni di
principi, ma necessita di verifiche numerose, alternative, sfu-
mate. Per questo motivo riteniamo che costituisca una carenza
colpevole il fatto che la disciplina dell’illuminotecnica sia
universalmente trascurata nelle scuole di architettura, sebbe-
ne il controllo della luce in architettura non solo non è mar-
ginale, ma, a detta di Le Corbusier, costituisce l’essenza stes-
sa dell’architettura: “L’Architettura è il gioco sapiente, rigoro-
so e magnifico dei volumi sotto la luce”.

Sandro Ranellucci,architetto, è professore di Restauro Urbano all’Uni-
versità G. D’Annunzio di Pescara, docente incaricato di Museogra-
fia all’Università Internazionale dell’Arte di Firenze e di Allestimen-
to e Museografia alla Facoltà di Architettura dell’Università La Sa-
pienza di Roma. Ha progettato musei e restauri in Italia e negli Sta-
ti Uniti. È autore di monografie su restauro urbano e museografia.

 



40

LIBRI

Riccardo Rosati
La Bellezza antimoderna. Riflessioni e denunce
Edizioni Solfanelli, Chieti
2017, 175 pp.

A due anni di distanza da un altro saggio di no-
tevole impatto come Museologia e Tradizione (Sol-
fanelli, Chieti, 2015), Riccardo Rosati punta nuovamente
al bersaglio, confermandosi penna eclettica e coerente
con le proprie idee, coi propri valori, coi propri pun-
ti fermi, tra i quali ve n’è uno che rende le ricerche
da lui effettuate in questi anni particolarmente am-
mirevoli e degne di nota. Ci riferiamo alla strenua di-
fesa dell’importanza del patrimonio artistico e cultu-
rale italiano, un’importanza sovente sminuita.

Questo nuovo saggio di Rosati critica con for-
za quel mercatismo che trascura l’arte. Polemica, la
sua, non fine a se stessa, bensì tesa al riconoscimento
di alcuni dati di fatto attualmente troppo spesso mi-
sconosciuti. In primo luogo, l’eccellenza del patri-
monio museale italiano, non solo a livello qualita-
tivo ma anche quantitativo, con una varietà enor-
me di beni conservati, delle più svariate prove-
nienze e nature, riguardanti tematiche diversissime
tra loro. Dalle armi ai giocattoli, dalla ceramica al-
la mineralogia, dalle arti applicate fino all’orienta-
listica (e qui viene smentito il luogo comune che
in Italia esistano solo dipinti o sculture), insomma
tutto un patrimonio culturale semi-dimenticato vi-
ve in uno stato di oblio che non gli rende giusti-
zia, contando per sopravvivere più sulla passione
dei singoli che sulla tutela delle istituzioni.

Taluni musei o istituzioni culturali sono sempli-
cemente considerati inutili, improduttivi, un costo
da eliminare (come il Museo Geologico Nazionale);
talaltri vengono boicottati di proposito, come i mu-
sei etnologici. Se la valorizzazione del patrimonio cul-
turale viene fraintesa, e sicuramente oggi lo è, si
possono creare fenomeni aberranti, come la svendi-
ta di edifici storici, o la concessione in affitto per ini-
ziative che di culturale non hanno nulla, secondo una
retorica del turismo e di una modernità fatta di even-
ti e inaugurazioni mediatiche. Come si potrà intuire,
il termine “valorizzare” inteso con il significato di “fa-

re cassa” ha un senso molto diverso da quello più ap-
propriato di utilizzare al meglio le potenzialità del luo-
go o dell’opera d’arte al fine di metterne in risalto il
valore storico e artistico.

Questa pubblicazione si basa, ma non solo, su de-
gli articoli già pubblicati su una testata particolar-
mente sensibile nei confronti di tali problematiche, co-
me il Borghese. È giusto sottolineare l’idea della mo-
le e della qualità di un lavoro che è diventato, per Ro-
sati, una nobile crociata in difesa di quel senso del Bel-
lo e della memoria storica messi sempre più a rischio
dalle scriteriate politiche degli ultimi governi. E qui a
un certo Franceschini saranno fischiate senz’altro le
orecchie, poiché il Ministro, approfittando spesso di
un’esagerata e sospetta benevolenza da parte dei me-
dia, ha ridisegnato gli aspetti organizzativi, ammini-
strativi e finanche “ideologici” dei Beni Culturali, in-
dirizzandoli verso pratiche quantomeno pericolose.

Un libro ricolmo di passione e di competenze, che
attraversa una serie impressionante di pezzi unici
dei nostri Beni Culturali. È sempre difficile trovare le
chiavi di lettura per inquadrare la decadenza di una
nazione e sottolinearne le mancanze più gravi: Ro-
sati, museologo e raffinato studioso dell’Oriente, lo
fa rivolgendo lo sguardo sul patrimonio artistico ita-
liano, il più importante al mondo. È questo solo l’in-
cipit di un discorso ben più ampio e complesso in-
farcito di inediti e accompagnato dalla volontà incrollabile
di difendere la Tradizione e la Bellezza, senza cede-
re, però, mai totalmente il passo al fragore della de-
nuncia o peggio del sensazionalismo, ma fendendo
la materia con l’asprezza della passione, che, pur es-
sendo da troppo tempo non corrisposta, ciononostante
non smarrisce mai il senso del ragionamento. 

In definitiva, La Bellezza antimoderna, al di là del-
le polemiche, porta in sé uno sprone per l’intero com-
parto dei Beni Culturali affinché nulla sia lasciato di
intentato per una sempre maggiore ed efficace valo-
rizzazione di un ambito, in specie quello museale, che
troppo spesso latita nel lato oscuro della memoria del-
le Istituzioni. 

Annarita Curcio
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