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INTRODUZIONE

Il cambiamento di prospettiva che ha investitotitizione museale a
partire dagli anni Settanta, ha portato ad undindene dei ruoli che rivestiva
nella societa e ad una nuova identita culturaletuseo e passato dalla funzione
di mero “contenitore” di opere, ad un ruolo pitivatte partecipativo all'interno

della societa.

In grado di dialogare con la citta e con il suo lgido, diventato ormai
punto di riferimento nazionale mndmark urbano, il museo ha modificato
completamente la sua veste, sotto vari punti daviéruolo socialediventa la
funzione principale del museo; quella che giudsdifia sua esistenza ed il suo
status di istituzione pubblica.

Per poter cogliere e sviluppare a pieno le potéitezialel “nuovo
museo”, si sono costituite, a partire dagli annta@a, figure manageriali
specializzate e sono stati realizzati nuovi edfiei poter accogliere le rinnovate

funzioni museali.

Tutto cio ha, chiaramente, comportato una seriecaiseguenze
riscontrabili su diversi piani: innanzitutto ne erata una riorganizzazione
dellapparato manageriale, un rinnovamento deglpetis espositivi, ma
soprattutto si € assistito ad una “sovrapposiziana’la sfera della cultura e
guella del mercato e si e cercato di applicaresettbre museale strategie mirate

al business

La diffusione di tali modalita di lavoro ha incerdto, in primo luogo lo
sviluppo di attivita di ricerca sul pubblico e sedariamente ha aumentato la

tendenza a sviluppare ricerche sui visitatori desen

Il museo, oggi, deve essere pronto a relazionarsiuna platea di utenti
fortemente differenziata sotto diversi punti ditaisdalla preparazione culturale
alla motivazione alla visita. Il visitatore iniziad essere visto come un
utente/cliente, cioé non solo come destinataricurisistema di offerta ma
piuttosto quale individuo dotato di esigenze e ¢maize da intercettare

attraverso lo sviluppo di un approcadentato al consumatore



All'interno di questo quadro, quale ruolo assunadhitettura museale?
In che modo la “forma-museo” risponde alle nuove@ate esigenze? Come

viene gestito I'edificio in una dimensiongaketing oriented

L'obiettivo che questa ricerca si prefigge di raggjere € un’analisi
specifica di casi museali veneti che, all'internella loro politica culturale,
cercano di creare costantemente evidenti correlagia il pubblico ed il museo
e tra museo ed architettura. Relazione che, in ¥edalla fine degli anni
Novanta, € stata sostenuta anche attraverso Padhem di una politica di

promozione di un ideale “sistema museale veneto”.

A tale scopo e stato ideato un duplice momentondobritro e di
confronto riservato a tutti gli istituti: la Contarza regionale dei Musei del
Veneto e la Giornata Regionale di Studio sulla Rida museale sono diventati
nel corso degli anni frequentati appuntamenti cr@nlo permesso l'incontro e la
conoscenza reciproca tra diversi istituti cultursneti. Da allora la relazione
dellamministrazione con i musei ha seguito unapitrada: da una parte ha
mantenuto il rapporto di tipo amministrativo coniglituti, dall’altra la Regione
ha avviato una programmazione di attivita rivolteutti i muse proponendo
momenti di approfondimento e di formazione oriemtaa divulgare la

conoscenza della cultura.

Dopo una breve riflessione circa la gestione matagedegli istituti
culturali unitamente alla lormission I'indagine si € spostata ad analizzare la
genesi dei musei specificatamente veneti, I'offectdturale proposta, ma
soprattutto si € cercato di considerare I'uso dnéstituti fanno della propria

struttura architettonica.

Com’é gia noto, non sempre gli edifici oggi adil@timuseo sono stati
costruiti per questo motivo. Nel Veneto come neltaed’ltalia, molti sono i
palazzi monumentali, le ville, i monasteri, i clistehe, venuta a mancare la
loro funzione originaria, assolvono in maniera ggel nuovo ruolo di cornice
artistica. A volte questa cornice € del tutto imdigente dal tipo di oggetti
esposti; in altri casi, invece, essa diventa tezaattompletando la conoscenza
delle opere esposte nel museo; € il caso delleabkrithe che contengono

oggetti inerenti all’attivita lavorativa o delles&rurali che contengono attrezzi.



L’'indagine svolta ha investito varie istituzioniutte, comunque,
caratterizzate da una gestione particolarmententattalle potenzialita che la
struttura museale puo offrire nonché agli aspetti essa legati come, ad

esempio, le attivita culturali o i restauri ai quadificio ha fatto fronte.

| musei presi in esame sono stati: la FondazioneriQuStampalia,
Punta della Dogana e Palazzo Grassi, le Galletiddeademia di Venezia, il
museo di Santa Caterina di Treviso ed il museoatit€lvecchio di Verona, e
per ognuna sono state realizzate una serie diviaterrivolte a direttori di

museo, responsabili marketing o architetti.



PARTE PRIMA

CAPITOLO I: IL MUSEO COME SPAZIO
COMUNICATIVO

[.I I museo come spazio pubblico. Ruolo e missiodel

museo.

L’'International Council for MuseumgICOM) ha definito il museo
«un’istituzione permanente senza fini di lucroseivizio della societa e del suo
sviluppo, aperta al pubblico, che conduce attiviia ricerca su tutte le
testimonianze materiali del’'uomo e del suo aml@el colleziona, le conserva,
ne diffonde la conoscenza e soprattutto le espamefinalita di studio, di
didattica e di dilettok

Questa definizione contiene tutte quelle che sordmvrebbero essere, le
funzioni del museo; funzioni complesse e articolatee fanno di questa
istituzione un centro di ricerca scientifica, dioguzione e di diffusione
culturale, le forniscono uno status di istituziomeforte valenza sociale e la

rendono elemento indispensabile per lo sviluppagdii politica culturale.

Nelle societa democratiche il museo svolge un’irtgte funzione
sociale che deriva dal fatto che esso contienelissted espone il patrimonio
culturale della comunita e cioé l'insieme di oggetateriali che nel corso della
storia sono stati creati, usati e accumulati da daga comunita, di cui
rappresentano, percio, la testimonianza storic&mvia memoria che permette

a questa comunita di perpetuarsi nel tempo

1 |cOM, Statuto, adottato dalla XVI Assemblea GeleerdellICOM (L'Aja, Olanda, 5
settembre 1989) e emendato dalla XVIII Assemblewgie dell’ ICOM (Stavanger, Norvegia,
7 luglio 1995); art. 2, comma 1.

Z In GIOVANNI PINNA, L'immateriale valore economico dei musén Per una nuova
Museologiaa cura di GOVANNI PINNA, SALVATORE SUTERA, Atti dei Convegni Internazionali,
Milano, 29 aprile 1998, ICOM, 2000, p. 3.



Pud non essere inutile cercare di individuare atisiingua il museo
rispetto ad altri istituti, spazi, tempi, mediasado differenzia da altri istituti
culturali: di memoria, di identita, di ricerca etdasmissione del sapere; in cosa
sia diverso dagli altri spazi e infine quale sissulo statuto rispetto ad altri

media, ugualmente fondati sulla vista, sull'intépaz, sulla multimedialita.

Acquisire, conservare, documentare, ricercare, respanterpretare,
presentare, rendere accessibili le collezioni smmopiti tra loro complementari,
ma anche attivita che rischiano di essere limitatedebolite da una eccessiva
interdipendenza. La doppia appartenenza del mukadstama della tutela e
della conservazione del patrimonio e a quello debbanunicazione e della
mediazione culturale non puo determinare un’ambivad di identita, tale da
impedire al museo di svolgere appieno le finalita &nzioni che gli derivano
dallessere parte di ciascuno dei due sistemi, ndee un’esistenza

“schizofrenica”.

Questo non significa che esista un’unica soluzipee tutti ma al
contrario che molte soluzioni sono possibili a deimwhe, comunque, di aver
compiuto una scelta consapevole, definendo conredra il proprio ruolo e

posizionamentd

Daniele Jalla spiega come esistano, nella fattispedue scenari definiti
di diverse basi e funzioni: da un lato pensiamaanuseo che si proponga in
primo luogo come presidio attivo per la tutela,I'ddto un museo che invece
interpreti la sua funzione soprattutto come spa@o la comunicazione e la
mediazione culturale, trattando questi due casiecafistinti, pur sapendo
benissimo che I'una non nega l'altra, ma che ircaso come nell’altro alcune
funzioni vengono ad essere accentuate o privilegiapetto ad altre [...]. Un
museo che svolga funzioni di presidio attivo deliéela presuppone che si
realizzi una logica e una politica di salvaguasliaalorizzazione del patrimonio
culturale, diversa da quella che di norma vienaasdt in Italia; prefigura una

politica piu attiva, maggiormente decentrata e udiff, fondata su una

% In DANIELE JALLA, Funzioni e ragioni del museo contemporaneo: una gstedi riflessiong
in Progettare il museoa cura di WcA BALDIN, Atti della V Conferenza Regionale dei Musei
del Veneto, Padova, 24-25 settembre 2001, Tre@aopva, 2002, p.104.



cooperazione interistituzionale fra tutte le pubtisi amministrazioni e sul

coinvolgimento di entita e istituzioni private»

Oltretutto, conoscendo le difficolta di definiziodei confini attorno alla
missione del museo, per cercare di avvicinarci aa piu precisa definizione
della missiort e delle successive scelte strategiche ed operatvehiave
interpretativa che s’intende adottare é incentsatila convinzione che, nello
svolgimento di processi decisionali di un museodavaopportunamente
considerata la dimensione “immateriale”. Sulla bdse@ueste considerazioni
occorre domandarsi cosa vuol dire, per un musefiicke con chiarezza la
propria missione: sotto questo profilo va consitterehe il museo presenta
alcune specificita in ragione, soprattutto, deicwin sociali cui e sottoposto, e
cioe del ruolo che gli viene attribuito dalla ctiilgta, dai fruitori - che verra

analizzato tra poco

In modo particolare negli anni Settanta e Ottanta epperti
cominciarono a esaminare la molteplicita di rudle ¢ musei devono rivestire,
soprattutto i musei piu importanti, che si consiher contemporaneamente
istituzioni di ricerca, di educazione e di divertinto popolare. Questi
specialisti, che sono soprattutto studiosi, riterayohe il proprio ruolo consista
nel contribuire al progresso della conoscenza k& dstoperta della veritd”
Che le societa siano consapevoli o menoyuiblo sociale € la funzione
principale del museo; quella che giustifica la ®sistenza, il suo status di
istituzione pubblica, quella che ha giustificatgpassato la sua naséita

* Ivi., p.105.

® “Permissionsi intende l'individuazione delle finalita che lgmnizzazione intende perseguire,
enunciata in termini prettamente qualitativi. SetmrColbert, il processo di marketing delle
imprese che operano nel settore culturale si esizgt per la sua “origine” interna, nel senso
che il punto di partenza di qualsiasi ragionamenta tipologia del servizio offerto, rispetto al
quale si cerca di individuare al posizione di meraaventualmente interessata ad acquistarlo,
nei cui confronti indirizzare gli sforzi aziendaliln Lubovico SoLiMA, Marketing strategico
per la gestione dei musén Museo contro museo. Le strategie, gli strumemisultati, a cura di
PIETRO VALENTINO, GIANFRANCO MOSSETTQ Firenze, Giunti, 2001, p. 57. Cfr ancheaANCOIS
COLBERT, Marketing delle arti e della culturaMilano, Etaslibri, 2000.

® In SoLIMA, Marketing strategica., cit., p. 59.

" In NEIL KOTLER, PHILIP KOTLER, Marketing dei musei. Obiettivi, traguardi, risors@alifornia,
Josses- Bass Inc., a cura ¢iSBREANNIBALDI, Torino, Einaudi, 2004, p. 47.

8 In GlovANNI PINNA, Fondamenti teorici per un museo di storia naturaMilano, Jaca Book,
1997, p. 18.
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Poiché le identita cambiano perché le societa camobicosi l'identita
del museo non puo essere determinata in senso entarautoreferenziale ma
deve essere definita in rapporto al contesto sedmalkui il museo si trova ad
operare. Molti dei cambiamenti introdotti di recemiei musei sono avvenuti in
risposta a fenomeni sociali quali ad esempio lI'awwe di metodi di
insegnamento e di apprendimento meno formali olitmb di sempre nuove

tecnologié.

Nel 1978 Andrea Emiliani proponeva, come modello lpericerca sul

territorio, il museo:

«Le musée aujourd’hui se situe comme un modeleitdegsour I'étude,
la connaissance et la compréhension dune réalitgirannante. Plus
particulierement, de cette chose difficile a défii pourtant séduisante qu’on
appelle ‘territoire’ [...] En tant que tel, le musgeut servir a la notion de temps
- ce qui signifie se mettre a la disposition désthire - mais aussi se situer dans
la dimension de I'espace, en donnant donc lieusaéddanges synchroniques

plus aisés¥.

[.I.] Genesi dell’autonomia del sistema museale

Prima di comprendere come il museo abbia trasfamel tempo la sua
identita, vediamo brevemente da dove nasca la sie@@mia e la sua identita.
Sono i due studiosi Binni e Pinna a spiegare coun@stq «istituzione culturale

di matrice occidentale» sin dall’antichita si s@ortraddistinta come macchina

°In FoNA McLEAN, Costruzione e veicolazione dellimmagine nei mutaite: verso nuovi
concetti di marketing museali SMONA BoODO, Il museo relazionale. Riflessioni ed esperienze
europee Torino, Fondazione Giovanni Agnelli, 2003, p. 71.

10 « Il museo oggi si presenta come un modello pdesjier lo studio, la conoscenza e la
comprensione di una realta circostante. Piu iniqgmare, di questa cosa difficile da definire
tuttavia seducente che chiamano “territorio” [.... duanto tale, il museo pud servire alla
nozione di tempo - il che significa mettersi a disgione della storia - ma nello stesso tempo
porsi nella dimensione dello spazio dando dunqogdua degli scambi sincronici piu agili».
ANDREA EMILIAN i, Un modéle pour une recherche du territgitees musées, lI/1V, 1978, pp.
119-120, in GLIANA Pascuccl, Comunicazione museal®lacerata, EUM, 2007, p. 129.
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a funzionamento simbolico, protetta dalle Muse dleddro successive
incarnazioni, sia stata venerata religiosamentgliggamente usata]...Js.

E sul modello del museo naturalistico di Aldroviardklla Pinacoteca
Ambrosiana e della Galleria degli Uffizi, che laoffna-museo” perde la
caratteristica di raccolta informe a favore di uganizzazione coerente con la
politica culturale del tempo. Filippo Bonaffisancisce per la prima volta la
piena autonomia della forma museale rispetto agjetti raccolti. La particolare
attenzione data alla funzione pedagogica-conoscitel museo si lega sin dalle
origini all’attenzione teorico-argomentativa cotii@ral carattere complessivo

del museo di cui la cornice museografica divieng componente fondamentale.

Ma solo nel diciottesimo secolo le collezioni vengaperte al pubblico,
affinché il cittadino possa trarre il piacere ds@s/are oltre che alimentare il
proprio ingegno ed il senso di appartenenza adtw’aiviltd™®. Ai tradizionali
obbiettivi celebrativi si aggiungono, dunque, quelélla diffusione e della
conoscenza dell'istruzione. I museo settecentesegna il passaggio dalla
forma privata alla forma pubblica mediante istaqmditiche diverse, sorte
nell'Inghilterra liberale e nella Francia assoltaidn Inghilterra si inaugura nel
1759 l'apertura deBritish Museumquale modello di “laboratorio scientifico”
nazionale. In Francia la politica culturale asgstitta di Luigi XIV raccoglie
una serie di collezioni allestite nBlalazzo del Louvre destinate agli artisti,
agli studiosi di Belle Arti". L'idea che il ruolo sociale del museo consista
nellessere un oggetto di identificazione, e quiddicoesione della societa,
istituto di pubblica utilita avente funzione di camvare, documentare ed

educare, ha le sue radici proprio nella Francita dRivoluzionée®.

L’'Ottocento segna il diffondersi dell'istituzione useale articolata
secondo principi storicistici che sostituisconamniiseo universale con quello

rispondente ai vari settori del sapere. Nella vec&uropa si adotta la nuova

™ In LANFRANCO BINNI, GIOVANNI PINNA, Museo,Milano, Garzanti, 1989, p. 7.

12/(1638- 1725). Storico, erudita e gesuita italianocessore a Atanasius Kircher nella direzione
del Collegio Romano.

13 |In SALVATORE SETTIS, ltalia S.p.a.. L’assalto al patrimonio culturgl@orino Einaudi, 2002,

p. 23.

1 In Pascuccl, Comunicazione museale cit., p.22.

5 In PINNA, Fondamenti teorici., cit., p. 22.
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concezione di museo borghese come mezzo di conzimieadi massa Le
rivoluzioni del '48 sono accompagnate dall'istitizé di musei storici che
diventano luoghi deputati alla conservazione eesdllitazione della cultura
nazionale. Questi sono sedi costruite ex novo dattate, hanno una pianta
centrale basilicale con pronao greco, quale formaetebrazione laica del
contatto tra I'uomo e la suprema espressione dglod’.

L’ltalia costituisce un’eccezione alla moda del pamyvisto che nelle
citta, nei palazzi e nelle chiese, perfino nelle giccole, sono conservati oggetti
di qualita tale da consentire anche alle persomemili il contatto diretto con la
bellezza. Nel 1861, con la proclamazione dell’Unitazionale, le funzioni
politiche ed economiche vengono assunte dai graediri, mentre i piccoli
agglomerati urbani subiscono I'impoverimento ecoimone culturale. Di fatto
allunione geografica del Paese non corrisponddlaj@Eonomica-culturale e
politica che avverra solo in un secondo momentameb-stato requisisce beni
ecclesiastici in modo da convertire i conventi aserme, ospedali o scuole e le
opere mobili in essi conservate vengono acquisaiegcandi musei o disperse
mediante il mercato. Il resto delle opere vienewvaato in quelle chiese o

conventi rimasti inutilizzatf.

[.I.I1 1l museo come luogo della comunicazione axdte

E Virgilio Vercelloni che ci offre una breve preamone sul significato
del termine “comunicazione culturale”. Egli soséeche «dal punto di vista

epistemologico, per “comunicazione culturale” demde un lento processo di

18 Per un'ulteriore riflessione riguardo i cambiamestorici dei musei e della museologia si
confronti Andrea Emiliani: “ll museo prosegue edeattoa proprio in questi anni la sua gia
iniziata involuzione. Da luogo di conservazioneriderca e di studio, quale era nato nei metodi
proposti e sotto la spinta delle necessita natle dalppressioni dei luoghi di culto; da luogo
degradato [...] il museo, questo strumento ineditolp@uova societa, diviene meta nascosta di
pellegrinaggi intellettuali, offerta per esploraziodi romantica degustazione e di squisito
sapore” in AIDREA EMILIANI , Musei e Museologiain Storia d’ltalia, vol. 5, Torino, Einaudi,
1973, pp. 1616-1655.
17 “sul modello del museo borghese europeo si fondarche i musei americani- come ad
esempio ld\National Gallery of Artdi Washington DC- ma questi ultimi si differenzigper una
maggiore apertura verso le discipline scientificherso le nuove tecniche artistiche e verso
Il’z?rchitettura museale”. InAgscuccl, Comunicazione musealg cit., p.24.

Ivi., p. 25.
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comunicazione, che partendo da una sintesi, pemidpprofondimento
successivo in qualunque direzione. Il che presupponrigore scientifico tale
da soddisfare il neofita ma anche lo specialist. @unto di vista della tecnica
di comunicazione, invece, significa avere consalgzza della necessita di
utilizzare tutti gli strumenti di comunicazione pdsli, compresi quelli

spettacolari e interattivi, per istituire dei nueapporti interdisciplinari.

Infatti, oltre a dotarsi di nuove sezioni museapaci di spiegare la
propria storia nel divenire della storia del sapdrenuseo contemporaneo sta
iniziando ad uscire dall'unicita disciplinare e teefle. In questo modo
costruisce un momento particolare di osservazioeé shpere, un polo
interagente con gli altri (hon solo museali deitéag del territorio e del mondo,

anche grazie alle nuove possibilita di accessongiggadall’'informatica.

L'alternativa tra “museo-tempio “ e “museo-forumersbra essere
contemplata nelle politiche museali solamente daghi Novanta ad opera di
Duncan Cameron che identifica il museo con fanum libero da convenzioni e
valori consolidati®®. L’idea di “museo-laboratorio”, “museo-cantieréfijzia a
configurarsi quale spazio istituzionale che nonpsiesolo ricettacolo passivo di
oggetti ed opere d’arte ma centro vitale di cortfrerscambi contindt.

La societa dell'informazione oggi attua la rivakitme sociale del
significato della “forma-museo” affinché la collere e le diverse modalita di
diffusione ipermediali divengano il mezzo piu imrsd di contatto con
I'utente e la sua esperienza. Il dilatarsi e ilrapporsi di funzioni comunicative
non adombrano la rilevanza della conservazione lka de&erca, anzi le
potenziano conferendo loro una nuova forma. Laasfiohsiste nel conservare |l
modello museale tradizionale, adattandolo ai sessunti dagli oggetti e alle

istanze moderne.

¥In VIRGILIO VERCELLONI, Museo e comunicazione culturaMilano, Jaca Book, 1994, p. 64.
20 Cfr. DUNCAN F. CAMERON, Il museo: tempio o forupin Il nuovo museo. origini e percorsi
cura di ECILIA RIBALDI, vol. 1, Milano, il Saggiatore, pp. 45-72.

2 In MARIA MERCEDE LIGOzzI, Esperienza e conoscenza del museo. Indagine statoisi
della Galleria nazionale d'arte moderna e contengwa Milano, Electa, 2008, riprodotto in
http://www.fizz.it/argomenti/pubblico/2009/ligozaapitolo.pdf, consultato il 2 giugno 2009.
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l.II Museo come sistema aperto del sapere

«Se ogni museo, conservando la propria identitéerdh un sistema
aperto del saperengni citta e ogni territorio trasformeranno il domsieme
museale da semplice sommatoria di elementi isahatun vero e proprio
network le cui parti saranno sempre interdipendenti steggio e offrendo

continui e reciproci rapportf$

by

Questo e cio che, piu di dieci anni fa scrivevagiio Vercelloni a

proposito delle funzione del “museo-aperto”.

Ad un cambiamento di ruoli e funzioni del museoashie gli ultimi anni,
ne é seguito, necessariamente, uno che riguardartaa”. Lo spazio museale
diventa luogo di scambio e ritrovo; per fare unngs® si pensi alCentre
Georges Pompidodi Parigi: la piazza esterna deéntresi prolunga in quella
interna del grande spazio collettivo a piano telaasua permeabilita alla vita
urbana ne ha fatto il prototipo dei musei “intexdittcon la citta: la piazza € in
leggera pendenza e piu che invitare a scorrereucenderso I'ampio ingresso.
Questo ha determinato il particolare successo deldogia della corte vetrata
nella composizione dell’edificio: qui si sommano flenzioni collettive che
erano proprie del vestibolo museale con quelle mad@pplicate amuseum
shop Un cambiamento assolutamente positivo e condidab pubblico dal
momento che all'inizio degli anni Ottanta i visdat del Centre Georges
Pompidou diventato un centro espositivo piu che un mueeano stati calcolati
in sei milioni 'anno ma agli inizi del decenniocaiessivo erano divenuti otto

milioni®,

%2 |n VERCELLONI, Museo e comunicazione, cit., pp. 56-57.

% In LucA BASSOPERESSUT Musei. Architetture 1990-200Mlilano, Federico Motta, 1999, p.
44. Per un'ulteriore riflessione confronta anch&admio VERCELLONI, Comunicare con
I'architettura, Milano, Franco Angeli, 1993, p. 304: “Le criticherdro il Centre considerato
macchina culturale onnivora rispetto ad ogni alisarsa pubblica e percio capace di uccidere
qualunque altra iniziativa periferica, svaniscondrdnte al’enorme successol...]. La grande
architettura comunica gia, ampiamente, chiarama&ssessivamente se stessa, non c’'e bisogno
d’'altro. La questione che si pone ora é quella dtare di comprendere che cosa la grande
fabbrica comunichi [...]. La centralita della comurzimme di questa grande architettura nel
cuore storico della citta, di un paesaggio urbame, come tutti, si modifica neeEmMPO ma é
totalmente condizionato dalla sua immagine preseserabra essere identificabile nel rapporto
tra antropologia culturale, storia delle idee e mgancollettiva. All'inizio degli anni settanta,
alla sua apparizione, Centre poteva sembrare ad alcuni una rappresentazionédealldi
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Volendo assumere, come criticamente ci suggerissadlk Jalla, come
prospettiva quella di un museo inteso principalleenbme luogo per la
comunicazione e la mediazione culturale, € necessspiega “rompere con
certe antiche ideologie ed opporsi ad alcuni luagimuni®®. Un museo che
vive come centro mostre, sede di eventi temporamedbgo di intrattenimento e
un museo che centra la sua missione sulla comuai@z sulla mediazione

culturale.

La difficolta che oggi ci troviamo a dover superaiguarda proprio
guesta volonta: per giungere a questo obiettivo sono necessarie scelte
dettate da una logica di marketing per provocaréatno dei visitatori, ma da
un modo di interpretare il proprio ruolo di luogba®municazione, utilizzando
alcuni meccanismi di maggior successo delle mastiasferendole al museo,
dinamizzando, nel suo complesso, rinnovandolo otestaente all’interno e

attraverso una costante rilettura delle colleZini

Questo complesso sistema museale diventa “apguarido la sinergia
tra le macro funzioni primarie, conservazione, ndee e comunicazione,
vengono gestite in modo interattivo, con il temiboe la comunita, con le sue
aspettative di sapere e di conoscenza, rivalutaogdo la funzione di luogo di

ricerca e di elaborazione culturale.

All'interno di una tale definizione, anche i termiohe potrebbero
sembrare prettamente inerenti all'ambito artispossono essere interessanti da
analizzare: il valore “immateriale” che Luca Bad3eressut ritiene essere di
primaria importanza nell’istituzione museale e seoi spazi architettonici,
gualche cosa di piu sottile, di meno dipendenté daimagine” e piu legato al

concetto disociability, cioe alle attivita di vita, di relazione di scambe

modernita nell’attesa che questa si manifestassapictamente. Oggi ilCentre Georges
Pompidourappresenta sostanzialmente solo un’idea anticpouo grossolana, della modernita
preconizzata vent'anni or sono nella quale nessinconosce oggi, un’idea archeologica della
modernita”.

*In JLLA, Funzioni e ragione., cit., p. 98.

%5 Continua Jalla: “ Ne puo derivare un “museo efficigquanto a modalita di comunicazione,
in grado di intervenire su temi di grande attuaktadi rinnovarsi costantemente, oltre al
schizofrenia indotta dalla necessita di mantenendecnporaneamente vitale il museo e di “fare
mostre” che, al primo, non & detto che, alla firefinon provochino piu fastidi che vantaggi”,
ivi., p. 110.
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comunicazione che sono la base della societa @vilee attorno a questo ruolo
tipicamente museale della conservazione e deltamnissione delle memorie e

dei saperi trovano una maniera speciale per esgiffie

Termini quali “aura”, “mito”, che sono propri deltimensione culturale
che riguarda i contenuti dei musei, ma che riguandiehe I'architettura, sono
dunque ancora al centro dell'idea contemporaneanueo, quella che ha
portato gli economisti a interessarsi di musei cdatori di produzione e
circolazione di reddito. Il contesto in cui oggi nhuseo contemporaneo Si
sviluppa é permeato da una piu articolata dimemsidnfruibilita del loisir
sociale e di aderenza ai modelli di consumo coktgt.

Se ogni sito deve conoscere e comunicare se stEssINdo Criteri
infradisciplinari, qualunque sia la sua specificitaa citta o un territorio devono
ancora piu essere compresi nella complessita ea melle delle infinite

interdipendenze.

[.II.I I museo come “medium”

Una struttura come quella museale, come abbiamovigi#®, deve
prevedere un’attivita di ricerca pluridisciplinaaiventare punto di riferimento,
luogo di convergenza delle diverse forze ed istiuiz strumento,mediumdi
conoscenza reticolare e polo di elaborazione @léurome originariamente era

stato teorizzaf®d.

Negli ultimi anni, una volta accolta l'ipotesi clenche i mezzi di
comunicazione possano trovare nella loro elastigit&eicolo persuasivo, sono
sorti musei didattico-emozionali in cui la conosz®® veicolata da espedienti
sensoriali ed installazioni multimediali propedeuta metodologie ludiche,

immediate e coinvolgenti.

% In LucA BAsso PERESSUT Museo: l'architettura e il suo valorein Per una nuova
museologia..cit., p.56.

% |vi., p.54; a proposito confronta anchesBoPERESSUT Musei. Architetture., cit., p. 43.

28 Cfr. EMILIANI , Musei e museologia, cit., p. 1617.
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Lo spazio museale si configura come lo spazio dsivetabilisce il
contatto del visibile con rlinvisibile, del passatmn il presente mediante
I'interazione tra oggetto e osservatore. || musedede cosi il mediatore fra
lindividuo e I'oggettosemioforé®. Durante la visita ad un museo l'osservatore
assume il ruolo di destinatario ed interprete dpurcesso comunicativo basato
sulla compresenza di elementi materiali e flusBrmativi eterogenei, i qual
vengono veicolati attraversmedia differenziati: i principali strumenti di
comunicazione, attivi all’interno di una strutturauseale includono diversi
aspetti: iconici (opere d'arte), naturali (la conuazione diretta, legata alle
diverse occasioni di contatto con il personale dpera all’interno della
struttura), testuali (pannelli informativi, didaiea guide a stampa), simbolici
(segnaletica a colori, loghi ...), elettronici (pastani multimediali, audiogiude,
ecc.) ed architettonici dati dalla configurazionpazdale del luogo. La
combinazione dmediadifferenti e la loro interrelazione favorisconongessa a
punto di forme di erogazione di conoscenze sempiie pprsonalizzate in

risposta ad una domanda sempre pitl esidfente

Il cardine dell'esperienza comunicativa sta neémelazione tra museo,
opera e visitatore. Il museo e quindi inteso congglium in quanto espressione
fisica di un sistema semiotico, un insieme di segapace di trasmettere
informazioni su uno stato di cose del mondo. Il eitwd di situazione
comunicativa rappresentata dal museo si delineaodo multimediale, poiché
il significante (ilmediummuseale) é costituito da elementi appartenentedian

diversi, organizzati in maniera interattiva

2 |In Pascuccl, Comunicazione museale cit.,, p. 55. Per meglio definire il concetto di
“semioforo” si faccia riferimento a G. Pinna cheige: “Per risolvere il paradosso secondo il
quale le collezioni hanno un valore di scambio aemzere un valore d’uso, Krzysztof Pomian
(1987) sostiene che il valore di scambio degli ¢égglelle collezioni & costituito dal significato
di cui essi vengono caricati, un significato chenpette loro di giocare il ruolo di «semiofori» e
cioé il «ruolo di mediatori fra gli spettatori e mmodo invisibile». Cio significa che il valore
delle collezioni deriverebbe dal fatto che essemgentano mondi inesistenti nel momento e
nel luogo in cui esse sono ammirate,e hanno lacitapdi mettere in comunicazione il mondo
reale, che ha un suo spazio e tempo, con il moadcudprovengono o che rappresentano” in
PINNA, Fondamenti teorici., cit., p. 18.

30 Cfr. Pascuccl, Comunicazione musealg cit., p. 56.

3 Ivi., p. 59.
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l.IIl Museo come spazio sociale. || cambiamento diegnni

Novanta.

E Giovanni Pinna che nel suo libFmndamenti teorici per un museo di
storia naturaleci spiega quanto sia in evoluzione la nostra sadrerelazione
all"essere museo”. Egli sostiene che «il ruoloiatec dei musei consiste nel
fatto che i musei contengono oggetti materiali olké corso della storia sono
stati creati, usati e accumulati da una data cot@uaine rappresentano la
memoria che permette a queste comunita di perf@toar tempo, intendendo
come comunita I'insieme degli individui che, putladoro diversita specifiche,
condividono un patrimonio culturale comune e chbasbase di esso hanno

deciso di organizzarsi sottoforma di sociéta»

Da numerosi studi € emersa l'importanza del prisleipaspetto sociale
della modernizzazione del museo, ossia questo sgeefsi avvicinato alla
strada”, aver perso quel suo storico caratterearmlit in un processo di
democratizzazione e popolarizzazione del rappordm ¢ visitatori; nel
contrapporsi al “museo-tempio”, del museo “sala pEsposizioni” che
sostituisce al carattere monumentale la neutrdlitagn “telaio” e che definisce
lo spazio espositivo come luogo instabile e mutevepecchio della dinamica
socialé.

Abbiamo visto come viviamo, oggi, in una fase peaitdi pieno
riconoscimento del museo come istituto, non piuosolggetto passivo,
collezione da valorizzare o spazio deputato allaseovazione di beni ma
soggetto attivo di politiche di tutela e di attéviti mediazione culturale, luogo
di incontro tra pubblico e patrimonio, cui si ri@ste un ruolo socialmente
significativo. Il fatto del riconoscimento del muaséan quanto istituzione
culturale, un concetto da tempo acquisito tra dliedti ai lavori, & riuscito
faticosamente, nel caso dell'ultimo decennio, @urai in dato normativo, a

permeare una legislazione statale che, sul piamadgio in primo luogo, per

%2In GlovaNNI PINNA, Fondamenti teorici.. Git., p.12.

3 In Luca BAssoPERESSUT Il museo moderno. Architettura e museografia da Rear&ahn
Milano, Lybra Immagine, 2005, p. 16. Per quanto aigla gli studi riguardo questo argomenti
cfr.. MICHEL LEVIN, The Modern Museum. Templeor showro®wrir Publishing House, Tel
Aviv, 1983, pp. 33-60.
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guasi un secolo aveva invece oscurato identita tenamia del museo,
assimilandolo, di fatto a una “collezione apertapabblico” priva di quei
connotati che distinguono un “istituto” da un “béree da un “complesso di

beni™*,

Prende cosi corpo l'idea, la possibilita di pensangrogettare i musei
guali luoghi vivi, in continua mutazione di senssignificati e contraddistinti da
una “relazionalita” complessa, intessuta tra lerepk storia, il territorio e la
societa. La cultura di un determinato luogo, regiancitta, trova espressione
nell'insediamento museale, divenendo manifestazeamereta delle condizioni
di vita, dei rapporti sociali, dei saperi tecnidelle proiezioni simboliche delle

diverse visioni del monda

In sequenza cronologica, gli anni ottanta del Neméz vedono una
rapida accelerazione del concetto di museo inteésoecinsieme di raccolte,
edifici, o settori variamente specializzati perdanservazione, lo studio, la
creazione artistica, in cui ampia liberta di movnteee ampia scelta circa il

percorso e affidata al pubblico che diventa protégia consapevole della visita.

Negli ultimi vent’anni le amministrazioni statalilecali hanno investito
il museo, nella sua concezione di istituzione gH#a, a considerare quasi tutti
gli aspetti della creativita e della cultura, dauninzione supplementare: quella
di fare da volano per risollevare le sorti di cit@di capitali, bisognose di

ritrovare una loro centralita nel panorama europeo.

La tendenza di vedere nel museo uno strumentortisgimo richiamo
culturale e turistico, tale da attirare a sé latiene di un pubblico non
necessariamente esperto o acculturato, si e fa#tiiulimo decennio
particolarmente forte. Le amministrazione pubblidono pertanto indotte a
bandire concorsi di idee sul tema del riallestiroeditmusei storici 0 su progetti
di nuovi musei per rispondere a queste richiestpaitte di un pubblico sempre

pitl allargatd®.

34 In JALLA, Funzioni e ragioni.. cit., p.101.

% In Pascuccl, Comunicazione museale, cit., p.36.

% In MARANI, PAVONI, Musei. Trasformazioni., cit., p.75. Segue: “Tuttavia, passare dai
progetti roboanti alle realizzazioni comporta int@kilmente uno scollamento dalle preesistenze
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Inoltre, il fenomeno delle mostre, rivelatosi cogrande “attrattore” di
un pubblico altrimenti poco attratto dalle espasizipermanenti delle collezioni
museali, ha incentivato la trasformazione dei grandsei d’arte in istituzioni
specializzate nell’organizzazione di mostre-evértui legame col territorio €,

in qualche misura, discontindo.

[.III.1 Nuovi contesti, nuovi ruoli per il museo

Nella prima meta del XX secolo l'istituzione musealene ferocemente
attraversata dalle avanguardie artistiche; un cesgal sistema di recupero dei
valori storici e nazionali nella seconda meta dmloto scorso vede il museo
come una delle istituzioni centrali della politicalturale occidentale. Negli
ultimi decenni, il museo, quale luogo istituzionalme delegato alla
conservazione e alla comunicazione dell’'opera @ dma assistito al compiersi
di due rivoluzioni distinte ma interagenti: 'unacarattere sociale, l'altra a
carattere concettuale, che ha progressivamentetaioril museo non piu come
“magazzino” per manufatti ma come “macchina”, “stento”, “medium”,

“laboratorio™®.

In modo particolare, le direzioni dei musei italianegli ultimi anni
hanno rivolto la loro attenzione ad alcuni inteatg di fondo, di importanza
decisiva: tali interrogativi attengono al ruolorduiito ai musei, alla definizione
delle relazioni da attivare con il contesto esterattindividuazione delle
categorie primarie di interlocutori con i quali éamtarst®.

I musei italiani, infatti, hanno iniziato a porreremente in discussione

la condizione di “isolamento intellettuale” chehk caratterizzati sino alla fine

monumentali e dai caratteri propri di ogni teriidostoricizzato e un generale appiattimento
dellimmagine urbana, con la quale, molto spessonliove architetture non hanno alcun
rapporto. Dopo il successo deRgramidedel Louvre, non si contano musei che si sono volut
dotare di “solidi” simili, e allo stesso architetRei e stato richiesto di progettare invenzioni
analoghe. Il risultato sara che ogni museo saralagd un altro e che ogni citta assomigliera ad
un’altra, perdendo la propria identita culturale”.

37 Srerano DE CARO, Il museo e il suo contestin Strumenti di valutazione per i musei
italiani. Esperienze a confront@ cura di AELAIDE MARESCA COMPAGNA, Roma, Gangemi,
2005, p. 171.

3 |n Pascuccl, Comunicazione museale cit., p. 28.

% In SoLiMA, Marketing strategico.. Git., p. 55.
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del ventesimo secolo superando una diffusa tendanaavilegiare logiche di
comportamento di tipo conservativo. Tali logichenta indotto i musei, per
lungo tempo, a destinare larga parte delle propserse alla problematiche
della tutela delle collezioni. Si & dunque fattead& la consapevolezza che |l
museo debba trovare la propria legittimazione $ecr@on solo attraverso
puntuali azioni di salvaguardia del patrimonio sirtio e culturale ma anche
mediante un sistema di attivita tese a garantiredggiore e migliore fruibilita

delle proprie collezioff.

Poiché le scelte strategiche ed operative di unems®no strettamente
connesse con la definizione della sméssion si puo affermare che, nello
svolgimento dei processi decisionali di un museo epportunamente

considerata, come abbiamo detto, la dimensione temm&e.

Generalmente si e portati a considerare un musigamente sulla base
dei suoi aspetti tangibili, cioe dontenitore— e quindi la sede in cui il museo é
ubicato — ed ikcontenuto rappresentato dalle collezioni permanenti, ireaza

delle quali non si puo parlare di museo ma, unicaeali attivita espositive.

Va inoltre considerato che un museo deve esserbeamc grado di
attivare dei processi comunicativi nei confronti gebblico, trasmettendo le
conoscenze sulle proprie collezioni permanenti.tddés un museo, nello
sviluppo delle azioni di marketing, deve essererpretato come un sistema

integrato di conoscenZe

Conoscenze che comprendono, come abbiamo detteitiaspteriali ed
immateriali senza che I'uno escluda l'altro. Jeanik Taupin afferma che
«"“Heritag€, " Patrimoin€, “Monument§ “Denkmal, “Beni Culturali”, sono
parti del mondo reale, che non possono sopravvisengon sopravvive la parte
essenziale della loro realtd materiale. La lordasws potra in futuro rivelare
delle conoscenze che non possiamo immaginare mslepte. Costruire un
legame solido tra cultura scientifica, cultura iean cultura storica, cultura

estetica e cultura sacra € un’esigenza urgente.siCbccupa del patrimonio

“Olvi., p. 56.
“11dem, p. 60.
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culturale & chiamato a prendere le distanze dab pwisibilismo”, un
atteggiamento che é proprio dell'industria dell'iegme cosi come del business

della simulazione virtuale, ma che & letale peohomenti$2

[.IL1I L'allestimento come nuovo progetto di comcazione

Gia nel 1958 Franco Albini scriveva come «la commez
dell’ordinamento museale, del dopoguerra si si@ipata ed arricchita; si sono
differenziati i caratteri specifici dei musei sado i tipi delle collezioni e

secondo la cultura dei vari pa€Si»

Procedendo con gli studi, negli anni Sessantaiziairad offrire agli
specialisti materiale di studio criticamente clsato ed iniziano ad assumere
grande importanza creazione di condizioni d’aml@eadatte al massimo
godimento delle opere: si afferma, in piu, la fuma educativa del museo.
L'architettura si fa mediatrice tra le opere egubblico.

Il fine del museo appare quello di far comprenddreisitatore che le
opere che egli ammira appartengono alla sua culalifattualita della sua vita.
Coerentemente, nello stesso periodo, varia il dbmai ambientamento che

apre una nuova fase nell’evoluzione del museo.

«L’architettura - prosegue Albini - spostando uosfuoco d’azione
allopera esposta al pubblico, tende ora ad “anthrenil pubblico”, anziché
ambientare I'opera d’arte. Essa crea attorno @latse un’atmosfera moderna:
il primo avvicinamento al'opera d’arte & dato piomtall’architetturast’.

42 EAN- Louis TAUPIN, Quale progetto per il patrimonio architettonico t?, in Il restauro
fra identita e autenticitaa cura di GJSEPPECRISTINELLI, VITTORIO FORAMITTI, Atti della
tavola rotonda «l principi fondativi del restaunehitettonico», Venezia 31 gennaio-1 febbraio
1999, Venezia, Marsilio, 2000, p. 118.

“3In RRANCO ALBINI, Funzione e architettura del musén,| luoghi del museo. Tipo e forma
fra tradizione e innovazione& cura di WcA BASSOPERESSUT Roma, Riuniti, 1985, pp. 105-
108.

* Jvi., p. 106. Continua Albini: “alcuni aspetti dehrattere attuale dell’architettura dei musei
meritano di essere notati: il carattere di fledisébe la creazione dell’ “ambiente”. Il carattetie
flessibilita dell’architettura soddisfa la necedsihe I'ordinamento sia mutabile per ragioni di
accrescimento delle collezioni o di modifiche pdidhe connesse con il materiale
museografico. L'architettura deve dar forma al nouseme elastico strumento di esposizione.
Il carattere di flessibilita, d’altronde, ricorréfdequente nell'architettura moderna. Ivi., p. 106
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Paradossalmente fu la seconda guerra mondialeeasare sui musei
italiani I'attenzione degli architetti e dei museafy Si affaccia, dunque, la
prospettiva di un nuovo approccio all'allestimerdel museo italiano del
dopoguerra, che dovra avere tutti i caratteri dedlatemporaneita ma che dovra
“togliere” piuttosto che “aggiungereill monumento per mantenerne in evidenza
filologica le parti originarie e, al tempo stesper valorizzare al massimo le

opere in esso arbitrariamente collocate.

L’architettura come elemento essenziale per la cocazione del museo
e tornata, dunque, a svolgere di recente, un rngbmrtante come lo era stato
all'inizio del secolo XIX, proprio nel momento iruicla definizione stessa di

museo andava appianandosi e perdendo di specdicitapliandosi a dismisura.

Gia all'inizio del nostro secolo Alexandre Dorneopriva I'importanza
del pubblico nella progettazione degli spazi muséaili si rese conto che la
pratica riorganizzativa dei musei che caratteriaze&wsuo tempo altro non era
che “il segno evidente dell'inadeguatezza dell'®steidealistica” e di come
fosse impensabile organizzare un museo su ideetegarée immutabili o

ereditate dal passéto

Quella di Dorner non fu un’esperienza isolata m@ocemblematica del
clima culturale che assisteva alla nascita delldenma museografia. Per Dorner
e per il suo tempo € un uomo nuovo quello chefacafa al museo del nostro
secolo, un uomo che deve essere messo in gragedmentare I'arte, vivere
I'arte; non piu solo come un’esperienza contemydatina estetica in senso
pieno. Dunque il museo non puo limitare la suarazalla funzione didattica
ma deve scommettere e investire anche su quellzatda, indubbiamente piu
complessa e piu suscettibile di modifiche per strpasso con il mutare del
pubblico. L'architettura ed il museo devono farenaizdiatori tra 'opera esposta
ed il pubblico cercando di portare quest’ultimauima atmosfera particolare che
lo aiuti a concentrare 'attenzione sull’'opera espol architettura deve dare il

massimo valore all’ambiente come potente elemeindagestione.

% In ANTONELLA HUBER, L’allestimento come progetto di identittan Per una nuova
Museologia. ., cit., pp. 138-145. Per quanto riguarda gli stliddorner si faccia riferimento a
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Certamente progettare o riprogettare un museo i passare
innanzitutto attraverso la sua storia, analizzdtalace di una complessa serie
di considerazioni. Ed e questo il ruolo che dobluatare oggi alla museografia
e alla museologia; rivalutarle, cioe, come disolidella sensibilita, puo

significare restituire al museo la gamma dellecaraponenf?’.

In quest'ottica si rivela necessaria una strettiloorazione tra lo storico
dell’arte e l'architetto; rapporto divenuto, trai ginni Settanta e Ottanta del

Novecento, quello tra museologo e museografo.

Emerge, in conclusione, un difficile rapporto tramamento storico e
moderno allestimento museale, rapporto che divearflitto quando, negli
stessi anni, si presenteranno drammaticamentebigmmb piu spinosi creatisi a

causa dellintensificarsi del turismo e del numsempre maggiore di fruitori.

“©Ivi., p. 143
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CAPITOLO II: COMUNICAZIONE DELLA “FORMA-
MUSEQO”

[I.I' Comunicare con I'architettura. Ruolo e missioa

dell’architettura museale

Vittoria Marini Clarelli, nel suo testo, ci indicaome «la rete piu
importante nella quale il museo deve entrare s@l@ualella comunicazion&%
Comunicazione, come abbiamo visto culturale, secialma anche
comunicazione visiva. Ed € da qui che partirei ip&ziare a trattare il tema

dell’architettura come forma di comunicazione.

Si tratta del tentativo di identificare, all'intern dellautonomia
dell'architettura e della susteronomia(cioé del contesto storico e culturale nel
quale I'architettura si forma e dal quale e corafiata), momenti particolari nei
quali alcuni fattori architettonici sono diventatere e proprieforme di
comunicazionenella dimensione delintropologia culturaleche € unmodo
specifico di osservare I'uomo e le sue attivitaarchitettura, ovviamente,
comunica se stessa, ma esistono condizioni nelldi,qa volte, appare
convincente la sua capacita di comunicare altrogdidénire, come abbiamo

visto, unmediunt®.

E considerazione ovvia che l'architettura sia paea storia globale e
che al suo interno un esame di tipo antropologidaicale, che & umododi
osservare e studiare un fenomeno, permette dimzi@® nuovi significati (che
possono integrarsi con altri, precedentemente ifttit con diversi strumenti

di analisi).

Qualcosa di analogo accade anche nella memoriattoadl, per quanto
riguarda qualunque monumento/documento, in tempra#vicinati ma meglio

documentabili storicamente. Nei luoghi dov’e piuidewte la presenza

“"In MARIA VITTORIA MARINI CLARELLI, Che cos’@ un muse®oma, Carocci, 2005, p. 107.
“8 |n VERCELLONI, Comunicare con l'architettura., cit., pp. 21-22.
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dell'uomo, cioe nelle citta, il fenomeno acquistemensioni e strutture piu
complesse che si connettono alla storia antropcdoge alla storia

dellimmaginario.

In ogni caso, come sostiene Basso Peressut «il anubeiene
espressione della sua storia, ricomprendendonessspni simboliche e formali:
I'architettura del museo, all'alba del nuovo milkem, postula il riassorbimento
di tutte le esperienze precedenti in continuumdi riformulazioni che si
costruiscono attraverso l'uso di frammenti tipotogiformali, allestitivi presi

dalla tradizione classica ma anche da quella deinmento modernc¥.

La progettazione di un nuovo edificio ha influemzagd influenza
inevitabilmente la personalita del museo che sapitato. La creazione di
un’atmosfera dipende da come un luogo viene péexcelaii visitatori e questa
percezione € indotta dalla scelta e dall’organizweez di tre grandi stimoli:
tattili, uditivi e visivi. Ultimamente é particolarente diffusa la scuola di
pensiero che sostiene che I'esterno dovrebbe edsagnato in stile moderno,

contemporaneo, provocato?‘?o

Una riflessione fondamentale, che consegue ad bhegenderemo in
considerazione e che riguarda il nuovo ruolo deitdri del museo, concerne
I'importanza che l'architettura riveste, particofente oggi, nella concezione e
nella realta dei musei. Si comprende come propeibeconomia complessiva
dell'iniziativa museale il ruolo dell’architettursia decisivo rispetto a tutti gli
obiettivi sociali, culturali, istituzionali che mhuseo pone.

Senza architettura, senza spazi architettonici doedtiva la socialita, il
museo € solo un deposito di opere, non crea vaatori, ad esempio, di
identificazione di una cittadinanza, di una comanit un edificio, in un luogo
rappresentativo che é al contempo custode e testimiouna memoria collettiva
e che, in quanto tale, riflette 'amore di un it@opolo per la propria storia. In

piu l'architettura puo creare anche una precisanoscibilita d'immagine di

49 Cfr. BASSOPERESSUT Il museo moderno. cjt., p. 12.

* In KOTLER, KOTLER, Marketing dei musei., cit., p. 266. Il Guggenheim Museum di New
York & un esempio di questo tipo ed & diventato delle maggiori icone dell'architettura del
ventesimo secolo.
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iniziative e d'intrapresa: per fare un esempio,liqudi Bilbao & stata, com’e

noto, una esplicita operazione di marketing

E l'architettura, nei primi due o tre decenni detfocento, lo strumento,
col quale il nuovo museo comunica fin dall’estetaosua ideologia, il suo
significato di istituzione consacrata allo studialebene della collettivita: la
scoperta della valenza allusiva e fortemente cdgerde del linguaggio
dell'architettura ai fini della comunicazione dellegleologie del museo,

diventano temi chiave della moderna museof3gia

Molto spesso, soprattutto in quest’'epoca recememuseo collocato
dentro un edificio storico dovrebbe essere un “dangd nella categoria dei
luoghi della memoria. Ma i musei sono attraverdatuna stagione nuova in cui
I'edificio storico, che ne rappresenta spesso thceaidentitaria, scompare o
viene marginalizzato oppure allopposto, diventangkce supportojocation
per azioni che non hanno nulla a che vedere cohlupgo. Il museo non € piu
riconosciuto come luogo della conservazione e daliezioni, ma come centro
mondano, location pubblicitaria e supporto ai meccanismi di visthilidei

protagonisti della vita pubbli¢a

[1.I1.I Architettura come simbolo della continuita elth

memoria collettiva

Quindi il concetto antropologico-culturale dontinuitg riferito alla
memoria collettivadiviene fondamentale. Consideriamo ad esempio lb€3eo
di Roma, I'Anfiteatro Flavio costruito nel | secoldopo Cristo. Una volta
perduto il significato legato alla sua funzionegoraria, il grande monumento
permaneva nel cuore del tessuto urbano trasfornsacdatinuamente assieme
alla vita degli uomini. La sua presenza - benclsdlassse a funzioni diverse -

dimostrava sempre leontinuitanella citta di quel monumento che acquistava

*! In BASSOPERESSUT Museo: I'architettura e il suo valore, cit., p. 56.

®2 |n MARANI, PAVONI, Musei. Trasformazioni., cit., p.41.

* In  MaRIO RICCIARDI, Il museo dei miracoli. || museo come opera d’arténeenzione
tecnologica tra cultura e impresa, comunicaziorobtica, Milano, Feltrinelli, 2008, p. 78. Cfr
ancheALBINI, Funzione e architettura., cit.
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un significato simbolico all'interno di quello p@mpio espresso dalla citta di
Roma. Il Colosseo, viene, dunque, a trasformarshicontenitore semantico nel
guale la storia delle idee si esprime tramite @fhisisostituzioni, integrazioni di
significato. Che quell’architettura sia stata anaha forma di comunicazione é

cosa ovvia, ma & anche certo che ha comunicatodiosese in tempi diverst.

Se si considera la continuita di un monumento/dantmarchitettonico
nella vita degli uomini, prevalentemente all’interdelle citta, € evidente lo
stretto rapporto che questo stabilisce commiamoria collettivae con il suo
stesso divenire storico. In questo modo, nel comtedano, I'architettura € una
forma di continua comunicazione. Saper cogliere le continuita dedtttf
urbano” significa riferirsi alla citta come al “c@mitore polisemantico che € la

scena della nostra Vviti

Questo ¢ il “contenitore infradisciplinare” chescioffre come campo per
lo studio dell’ecologia delle forme architettonicliggni manufatto & percio un
contenitore semantico, nel quale i valori mutanei@wente nel tempo ma
anche in relazione alla diversa e individuale peoree globale, che non e solo
visiva ma antropologica-culturale, fortemente caiuhata dal bagaglio della

memoria del singolo osservatore che si miscelamaedmoria collettiva.

Puo essere ritrovata la dimensione peculiare defiigettura come forma
di comunicazione, nelle sue particolari espressiche nella storia si
manifestano nello scarto tra architetto/committeatéra manufatto/individui
(rapporto non indagato o indagato in maniera esaugstai tentativi della
sociologia dell’architettura, disciplina che nonisés e che forse e in parte

riferibile ai tentativi di costruire una sociologiell'artey®.

> In VERCELLONI, Comunicare con l'architettura., cit., p. 25.

> |bidem.

%% Continua, su questo filo 'autore: “ La questiote sell’apparente dicotomia teartonomiaed
eteronomiadell’architettura. Dal punto di vista di una vis® strutturale del fenomeno storico
dell'architettura, dalla classicita greco-romanaogdi, ogni architettura si realizza secondo una
logica autonoma ma sempresteronomia perché semprdceve dall’esterno le modalita della
propria esistenzall problema sta nel confine di scarto, la dovexliilibrio tra autonomia ed
eteronomia si incrina, e alle specifiche funzigmiatiche, culturali, tecniche, relative alla storia
delle idee) ne integra altre, diverse, relativa aktcessita o volonta di comunicare altro che non
sia lo specifico architettonico. Forse la questipné essere meglio precisata affermando che
oggi non & necessaria una nuova pseudo disciptiha, appare culturalmente colpevole
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Nello specifico il museo non €& un luogo isolato wie attraverso la
comunicazione della sua identita culturale; candnumento comunica identita
culturale e tradizione: nel contesto urbano dialoga i cittadini e con il grande

pubblico.

[1.1.1l Architettura come landmark urbano

L’abilita tecnica di un’istituzione museale di diffdere le proprie risorse
dipende dal tipo di museo e dalla natura delle callezionr’. Gli edifici che
ospitano i musei variano il loro impatto culturafe termini di accessibilita,

attrattiva e atmosfera.

Un museo deve, come sappiamo, fare miglior usoilptesslella propria
struttura fisica. | Kotler, nel librdl marketing dei museci forniscono una
descrizione dettagliata su quali sono, o dovreblessere, i fattori da tenere in
considerazione quando si tratta di “architetturas@ale”. Leggiamo: «Molti
sono gli elementi che caratterizzano un edificitidol a museo. Esistono fattori
esterni (I'architettura, I'ambiente circostante) fattori interni ('entrata, i
corridoi, le scale, il deposito ...). Gli edifici cui si trovano i musei possono
appartenere a qualunque stile, alcuni furono ptagetome templi greci, altri
erano originariamente abitazioni, grandi magazznnesempi di architettura

moderna.

| musei costruiti nel diciannovesimo secolo e aifio del ventesimo
dovevano comunicare un senso di rispetto, autostdidita e grandezza.
Tuttavia i direttori dei musei devono consideramiolo che I'apparenza esterna
del museo ha nellinvitare le persone ad entrarenallo scoraggiare

dall'avvicinarsi. Finché i musei si rivolgevanoettlassi ricche, aristocratiche e

osservare un’architettura in modo estraneo e astoispetto al suo contesto antropologico-
culturale”. lvi., pp. 34-35.

*In KOTLER, KOTLER, Marketing dei musei., cit., pp. 258-270. Per maggiori informazioni si
faccia riferimento a Peter van Mensch, un muggplmlandese, ha osservato che gli edifici dei
musei sono oggetti che influenzano il modo conicubitatori osservano le cose contenute.
L'esperienza di visitare un museo, afferma van Mense soprattutto un’esperienza di
apprendimento visivo, resa possibile dall'abilitdpdogettazione, dalla preparazione e dalla
professionalita delle persone che vi lavorano. Teonente si pud creare un museo in qualunque
luogo e tempo. Van Mensch riporta I'esempio deiimwlandesi. p. 259.
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con un elevato grado di istruzione, il loro aspelitgolidita e di grandezza era
appropriato. Ma quando i musei hanno iniziato eesmlattirare diversi strati
della societa, incluse le comunita di immigrati y@oienti da paesi a basso

reddito, 'apparenza di grandiosita si & rivelateostacolo¥’,

Tuttavia, oggi, molti musei desiderano raggiungare equilibrio tra
un’immagine di serieta e grandezza e un'immagingiatiere e divertimentd
conservare questo gioco di scambi, fra testimomiaanzhitettonica, socialita,
allestimenti storici € la grande sfida lanciata iodg architetti, designer e

curatorf®.

[I.II Architettura museale in ltalia. La storicita a scapito

della socialita

Come abbiamo gia compreso dalle parole di Virguiercelloni Iarea
della musealita, in questi ultimi vent'anni, peragto riguarda I'ltalia, sta
subendo una trasformazione di proporzione e ratidaimmaginabili: si & cioe
trasformato il modo di intendere la musealita esle problematiche e si sta
attuando un continuo e accelerato mutamento delongbdperare nel campo
museale. Questo, chiaramente, trasforma gli openaia anche gli spazi e le

strutturé™.

Logicamente, quindi, ci confrontiamo con una realta viene investita e
che investe, realta plurime, fra le quali un postotamente di primo piano,
occupano la museologia e la museografia: quinaichitettura, da un lato, e la
storia dell'arte - se il museo ¢ artistico o dridipi di discipline afferenti alla
musealita, che devono convivere e trovare, se hitssidelle linee di
convergenza e di sinergia all'interno dello spazieprico e fisico della

musealita.

%8 |vi., pp. 263-64.

9 lvi., p. 265.

% |n KARSTEN SCHUBERT, Museo. storia di un’idea. Dalla rivoluzione franeea oggj London,
One- Off Press, 2000, a cura daRIA GREGORIQ Milano, Il Saggiatore, 2004, p. 154.

%1 In GIANDOMENICO ROMANELLI, Pensare il nuovo museo nel Veneto: progetti, reatiz,
prospettivejn Progettare il museoa cura di lucA BALDIN, Atti della V Conferenza Regionale
dei Musei del Veneto, Padova, 24-25 settembre ZD@Vjso, Canova, 2002, p.35.
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Per definire meglio il quadro della situazioneedw, perdo che sia
necessaria una sorta di rapida verifica di qudil® &€ avvenuto negli ultimi anni
in Italia nel mondo del museo, dato che non paeeeadista urproprium della
musealita regionale. Sapendo che in quest’ambil@vera sempre e comunque
con materiale storico si puo affermare che non sasistite, almeno
recentemente, occasioni in cui I'architetto ablw&ufo ipotizzare organizzazioni
dello spazio, dei volumi, delle forme ex novo, senn forte condizionamento

storico dell’area territoriale.

Importante sapere che in Francia, fin dal 1927, smaiata la
pubblicazione di un’importante rivista di museogratli cui uscivano ben tre
numeri allanno: «Museion. Bullettin de [I'Office ternational des Musées.
Institut de Cooperation Intellectuelle de la Sakides Nations». Questo stesso
istituto, facendosi interprete della necessitardh acambio internazionale sulle
problematiche inerenti i nuovi musei, promosse, 1834, a Madrid, la prima
conferenza internazionale di museografia. 1l cboto italiano a questo
convegno (i cui atti furono pubblicati I'anno dopoa due volumi) e
I'atteggiamento della cultura ufficiale italiana cquesto proposito, in pieno
recupero fascista del classicismo romano e detl@ica patriottica, sono alla
base di quella che sara l'identita museale italiamausei italiani fino a quel
momento, avevano, nella loro quasi totalita, trovaspitalita in palazzi ed
edifici storici, specchiandosi totalmente in essofa coincidere, agli occhi del
pubblico, con essi. Museo d'arte antica 0 musedeamogico, venivano a
collimare esattamente con gli antichi palazzi o leochiese sconsacrate dove le
opere e gli oggetti si trovavano fin dall'iniziodove esse erano state portate nel
passato, e un problema di percorso, di esposizibimata a comunicare

qualcosa, non potevano nemmeno porsi nei terntinlér.

Il passo che la museografia in Italia aveva poassumere negli anni del
primo dopoguerra, per una serie di ragidni seguito si € molto rallentato.
Questa situazione ha fatto si che si creasse wwtaadia tra il cammino che
stava compiendo la disciplina museografica, larc@erchitettonica e, invece,

la capacita che aveva di stare a questo passo $almgia. L’architettura

%2 |n MARANI, PAVONI, Musei. Trasformazioni., cit., p.40.
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correva piu veloce di quanto erano in grado di fax@enservatori; I'architetto ha
cosi finito per prevalere rispetto alle esigenzéladeonoscenza specifica
disciplinare della storia dell’arte, perché ragamo prevalentemente su musei a
valenza storico-artistica. Questa realta, percubét® una sorta di ‘gelata’: dopo
un periodo di grande accelerazione, si € verificata qualche interruzione del
processo. La debolezza di questa sorta di avveatatatettonica in rapporto al
museo si e rivelata tutta nel momento in cui ledt@oni hanno costretto la
sperimentazione e la ricerca architettonica nelitn dell’allestimento,

dell’'arredament®.

Cioe, cosi come i conservatori si erano arresi,vevano subito il
fascino, la maggiore dinamicita, la maggior cagaditinventare e progettare da
parte dell’architetto allestitore, cosi questoratiisi e fatto in un certo senso
condizionare dal gusto, dal piacere e dalla bidsimralita dell’operazione di

allestimento.

L’architettura in termini di spazi e di volumi, émasta piu indietro
rispetto alla capacita di impaginare superfici; b@ fatto si che le soluzioni
adottate siano diventate, immediatamente, dellbigathiuse, dei luoghi, delle
forme, delle proposte immaginative intoccabili. N©amo stati travolti da
guesta realta nel momento in cui normative, ad psemer la sicurezza,
necessita di ordine logistico, problematiche coseeson I'impiantistica, la
necessita di introdurre un nuovo rapporto conuitére e, quindi, il bisogno e
I'obbligo di fornire nuovi servizi, ci ha messo fionte, di nuovo e ancora, ad
una gabbia sostanzialmente ferma e chiusa. Queastiizione ha fatto si che,
per almeno un paio di decenni, il discorso sul rmusejuello sull'architettura

del museo e nel museo, sia stato molto difficilefiontare.

Vi é stato, poi, un altro elemento che non pu@rssottovalutato e che
e proprio di tutta la museologia italiana rispestoquel che e avvenuto nel
mondo anglosassone e soprattutto nordico: cio&sdssva attenzione prestata
alla parte di conservazione e tutela ha fatto &, ctella realta italiana, sia
scivolato all'indietro il rapporto con il pubblicépbbligo che il museo, come

% |n ROMANELLI, Pensare il nuovo museo nel Veneto: progetti, reatizas, prospettivein
Progettare il museo., cit., p. 38.
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macchina che eroga beni e servizi, che mette icolaizione idee e valori,

dovrebbe sempre tenere presente.

Si tratta, ad esempio, della presenza di spazafpeita diverse da quelle
di conservazione, come quella di divulgazione,dilicazione, di riposo e sosta,
come anche attivitah commerciali, che sono ormavipte a livello legislativo.
Ora, nuovi protagonisti, nuove esigenze, nuove sgte nuove professionalita

e nuove tecniche si sono affacciati e chiedonoispa mondo del museo.

E una situazione nella quale non esiste pit il milcoconservatore-
architetto: questa realta che vigeva fino ad alcamni orsono, non € piu
credibile, non riflette piu in maniera fedele gaelthe e la dialettica e la
dinamica del concepire e dell'operare nel museaoSmtrati altri protagonisti,
a partire dalla presenza del pubblico, l'utentege chon esisteva come

interlocutore, neanche virtuale o ipotefito

[1.11.1 Il contesto storico del museo italiano

L’architettura dei nuovi musei ha acquisito una @mpia significazione
politica nonché socio-culturale, al contesto urbadalla societa di riferimento.
La collocazione di istituti culturali in quartie® centri urbani degradati
riqualifica non solo il contesto civile ma ancheclamunita di riferimento. A
volte, come abbiamo visto, l'esteticita architeit@ndelle nuove costruzioni si
impone sul resto, dando vita a strutture carattate piu dal contenitore che dal
contenuto, i cosiddetti “musei non musei”, ne sesempio il Guggenheim di
New York e quello di Bilbao. La loro forma e opefarte fine a se stessa che,
se da un lato catalizza l'attenzione, dall’altracessita distanze parallele di

impronta tradizionale per consentire un’adeguagm®gione delle opere. Sono

% Continua l'autore: “E oltre ad esso altri tipi micessita e di competenze: il comunicatore,
colui che deve farsi carico del museo come maccHinproduzione, 'uomo di marketing,
perché il prodotto museo deve essere pensato,tgedatenduto; ma soprattutto un nuovo
personaggio che & diventato protagonista, il coloruwiventa tanto piu pesante quanto piu
condizionante, tanto piu grave: l'impiantista. gkl per chi lavora e progetta qual € I'esperienza
architettonica, la ricerca di architettura che déarsi all'interno della realtd museale? Intanto
aumenta il numero dei protagonisti: direttore @abl dei conservatori, degli esperti di varie
discipline, l'architetto, gli allestitori, gli impintisti”. Ivi., pp. 39-40.
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esempi di museo che, proponendo l'architettura cqmecipale attrazione,
incarnano il declino del museo-memoria umanista aHermare, invece,

I'archivio informatico non umanist&.

In Italia, invece, si impongono forme di ammodereato obbligate
dalla ristrutturazione delle vecchie strutture:ezassario pertanto adottare una
gestione ed una valorizzazione progettata all'mdedi un sistema, di una rete o
di un distretto territorialé® in modo da rappresentare un’alternativa al grande

museo nazionale o internaziorfdle

Ma, a prescindere dal contenuto, € il “museo pstesie” ad essere una
tipologia propriamente italiana che richiede la ealgzazione di palazzi
signorili, chiese e costruzioni e costruzioni riggh e organizzati a fini
conservativi e fruitivi. Il museo vive cosi nel ¢esto cittadino rilevando il
contesto simbolico dei differenti edifici. La suallocazione determina una
lettura connotativa dei contenuti, favorendo uiptetazione delle opere come

referenti veicolari della bellez%a

E Romanelli che ci ricorda come «il sistema dei @hsg| una macchina
pil 0 meno funzionale che si confronta innanzitatbem una realta oltremodo
forte, significativa, qualificante e strutturanteadj e la realta delle citta in cui i

musei esistono e agiscorio»

Introducendo I'argomento a livello nazionale, léug@mne tipica adottata
al tempo della formazione dei musei propriamentetti,deu quella
dell’adattamento delle collezioni agli edifici manantali come nel caso della
galleria degli Uffizi o di Palazzo Pitti a Firenz#gl museo di Brera a Milano,
(edificio costruito per il collegio dei gesuitiedmuseo di Napoli (edificio che

doveva servire da caserma) e di altri casi anc@h. edifici costruiti

65 Cfr. CHIARA BERTOLA, Il museo contemporaneo ovvero il museo dellinaspetin Una
possibile vocazione. Il contemporaneo nei musei\tEletg a cura di GIARA BERTOLA,
MARTA SAVARIS, Prato, Grafica Lito, 2005, p. 17.

 Per una riflessione in pit riguardo ai distrettiltarali confronta MONICA AMARI,
Progettazione culturale. Metodologia e strumenticditural planning Milano, FrancoAngeli,
2006, pp. 51-61.

®"In Pascuccl, Comunicazione museale, cit., p.35.

%8 |vi., p.34.

% In GIANDOMENICO ROMANELLI, Interventq in Architettura dei musei. Note su alcuni musei
veneziania cura di BRBARA PASTOR, SANDRO PoLcl, Venezia, Trevisanstampa, 1985, p. 26.
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appositamente per i musei non sono mancati e noxcana oggi; basti citare la
Pinacoteca Vaticana e il Museo della Fabbrica di &aetro, il Museo
Archeologico di Chiusi e quello di Reggio Calabrigla il numero e
I'importanza di questi sono sensibilmente inferagli antichi edifici trasformati
per questo nuovo scopo. Per fare di un edifigalazzo, convento o loggia - la
sede di una galleria o di un museo si deve sovesté/ere un’antitesi fra il
carattere dell’edificio e le esigenze delle colbezi che richiedono una

sistemazione rigoroéa

Da tenere in considerazione, nel momento dellan@dine del rapporto
tra antico e moderno, c'é anche quell'aspetto cfed'economia museale,
abbiamo definito di “immateriale”: la conservaziahale eredita architettoniche
€ una sorta di tutela dellambiente dal punto diaviestetico, alla quale nessuna

cultura, nessuno stato si puo sottrarre.

La dove nuove funzioni rendono necessari intervemthitettonici,
ampliamenti e nuove costruzioni, larchitettura elevavvalersi senza
compromessi di un linguaggio adeguato al tethfda una parte si deve tutelare
il documento storico nella sua originalita, datfalsi devono rispettare in modo
coerente le esigenze del modéfmo

[1.11.1I Musei civici

Abbiamo precedentemente analizzato come [istinziomuseale,

caratterizzata dalla visione del patrimonio culleireome insieme organico di

0 In GusTAvOo GIOVANNONI, Gli edifici antichi e la esigenze della museografi@derna, in
BASSOPERESSUT Il museo modernao., cit., p. 80.

" In questo senso il «rinnovamento», quale metodia dgtela monumentale, ha ottenuto un
nuovo valore: la pit importante testimonianza sesu tema, a livello mondiale, si trova nel
testo della Dichiarazione di Berlino sui rapportia farchitettura, urbanistica e tutela
monumentale, formulato nel 1991. InANFRED WEDHORN, L’ampliamento del concetto di
tutela dei monumenti e I'interazione fra vecchiouwovq in Il restauro fra identita.., cit., p.
105.

2 ’ampliamento del concetto di monumento si ebbe tancreazione del concetto di
“paesaggio monumentale” che mostra I'odierno modggiddicare la tutela monumentale.
Successivamente, nel 1972, grazie alla cosidddibald Heritage Conventignla tutela dei
monumenti ha riconosciuto pari importanza agliiedié all'ambiente naturale e, in particolar
modo, alla loro interazione. A causa delllampliatoedel concetto di monumento, risulta oggi
impossibile mantenere divisi i confini ed i territai intervento fra la tutela monumentale,
I'architettura e I'urbanistica. Ivi., p.106.
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monumenti, opere, musei, palazzi, paesaggi, stnetiee connesso al territorio
che lo ha generato, possa essere compresa nettooticémodello Italia”: essa
e il prodotto di un’antica cultura della consereemg che ha valorizzato ogni
manufatto artistico grande e piccolo, come partardinsieme, imperniato sul
territorio, nel quale il valore del singolo derigtall'interferenza con il contesto,

dato dal continuum fra monumenti, citta e cittadini

Una delle principali, tra le differenze che quakino il museo civico
rispetto alle altre forme istituzionali, & legatitaasua costituzione: il museo
civico si forma, infatti, per interventi di carateprevalentemente volontaristico,
liberamente compiuti da parte da collezionisti. 4edimentazione storica per
genesi e per successiva evoluzione e quella cleomdizionato e che ha dato
forma al “modello museale italiano”, un modello rake molto diffuso sui

territori e che ha nei musei statali grandissimiregortantissimi capisaldi.

Realta ricche e variegate che nella formazione assaplessa dell’'unita
non hanno rinunciato a rivendicare la dignita gihius loci valorizzandone ed

esaltandone la forma

Il museo italiano deriva sostanzialmente da queilaco, da due grandi
stagioni, diremmo oggi, di ‘“riciclaggio” della star e dei suoi grandi
contenitori. Le soppressioni napoleoniche apparmeette decollarono con un
atto di manipulation (dicono i francesi) nella quale si dovrebbe ricsnere
come la rivoluzione portasse l'eredita dei pretidei ricchi verso una
democrazia. L’'altro riciclaggio fu dunque quell@litno del 1866-1867 che
nessuno ricorda per la scarsa presenza di tradudighe. Pertanto in Italia, a
differenza di tanti paesi Europei sorge il musadcoi come protagonista di una

nuova rappresentazione culturale

| musei civici, dei quali, ad esempio, la realtheta & molto ricca, sono
infatti una componente irrinunciabile del sistemaspale italiano. | musei di

enti locali sono quindi uno degli aspetti piu sfgrativi e compatti che la realta

3 A proposito del “modello Italia” confrontagSTis, Italia S.p.a...., cit., pp. 21-29.

" In GIANDOMENICO ROMANELLI, Museo e territorio: il modello italiano in Museietl
Veneto.., cit., p.61.

5 In Pascuccl, Comunicazione musealg cit., p. 27.
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culturale del Paese possa vantare, in tutti i reddi funzioni che competono alle
politiche di gestione del bene culturale: tutelegnservazione, studio,
valorizzazione e cosi via. Se non diventano catitstudio e di didattica, i
musei della cosiddetta “cultura materiale” si ridoo a tristissimi depositi di

oggetti fuori us@.

I museo civico, il museo di ente locale, stab#ispoi un rapporto
enunciato gia nel nome che ne designa le carditdmesistituzionali, con il suo
immediato contesto, cioé la citta e il territorimitrofo. Tale rapporto con un
ambito sociale, geografico, formale specifico eipéatibile € quello che
caratterizza in maniera molto forte, in quanto agga ad un tempo, ad uno
spazio a delle forme e a dei modi di vivere, aedefiperienze di civilta, la realta
dei musei civici; cioé a quel contesto che li hadmtti e che storicamente ne ha

condizionato e plasmato la struttura e condiziotiatmluzione.

Molta parte della peculiaritd del ‘modello museé#diano’, € proprio
legata alla dimensione del rapporto sia qualitatolte tipologico che si
stabilisce tra le diverse forme museali che nois@so riscontrare sul nostro
territorio e la realta territoriale urbana o extrbana. Quello che si caratterizza
come piu capillarmente e intimamente radicato altéeio e il museo di ente
ecclesiastico; poi vengono i musei civici, cioeusai degli enti locali: strutture
che nascono in un luogo e a quel luogo si riferisce che non sarebbero
leggibili e comprensibili al di fuori di quel luog@oi ancora vengono i musei
statali, la cui genesi & di natura burocratico-anistiativa; ed infine i musei
privati, che sono legati a realta collezionisticlom necessariamente incardinate

ad un luogo e ad un sffo

[1.11l La sede del museo italiano: storia di un “rciclo”

E alla fine dellOttocento che nascono i musei idivitaliani,
contraddistinti da una serie di opere locali, cdg& in sedi di modeste

dimensioni e prive di un’adeguata struttura.

% In Il museo civicoa cura di RMANO VECCHIET, Udine, Extralito, 1992, p.17.
" In ROMANELLI, Museo e territorio.., cit., pp. 58-60.
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Facendo riferimento alla conferenza internaziodaldadrid, veniamo a
conoscenza, grazie al conte Francesco Pellatiftaspedelle antichita delle
Belle Arti, di quale sia nel 1930 la situazione emig italiana: «Nella creazione
di nuovi musei, cosi come nellampliamento e neltmganizzazione di quelli
esistenti, I'ltalia non pud sottrarsi alla tradizéy € necessario rispettare i
caratteri storici delle sue diverse componentpdeicolarita che in ogni regione

della penisola sono testimonianza di antiche éiwift

L’'impiego dell’architettura é stato, soprattutte impegno di confronto
e di verifica di una specificita professionale eutia destinazione propria e
identificabile, che & quella della musealita, castoria.

L’architettura in termini di spazi e di volumi, émasta piu indietro
rispetto alla capacita di impaginare superfici; b@ fatto si che le soluzioni
adottate siano diventate, immediatamente, dellbigathiuse, dei luoghi, delle
forme, delle proposte immaginative

A tal proposito, cercando di spiegare la situaziomeseale odierna,
ormai “ibridata”, Achille Bonito Oliva scrive inrusuo articolo «Gli eventi
espositivi un tempo avvenivano in luoghi pubbkcprivati, musei, gallerie o
spazi alternativi, nella meta degli anni Novantane privilegiato lo spazio
consacrato del museo. Non soltanto gli artisti pi$sato o quelli morti del
presente, ma anche quelli vivi realizzano espasizioella dimensione
museografica, ora meno celebrativa e piu sperirteenga quotidiana. |l
paradosso € che a questo appuntamento I'archiéettoin arriva preparata in
maniera adeguata. Non e riuscita cogliere la laicita del nuovo uso
museografico e tende a porsi in maniera poco furatéoalla particolare identita
dell'arte odierna. Tale problema e divenuto senmgte evidente proprio per
'addensarsi dell'attivismo del museo e la moltgpkione a livello
internazionale di questi contenitori, divenuti ormaoghi polivalenti che
accolgono ed accendono non soltanto il tempo deiféosita e della sorpresa

ma anche altri momenti del pubblico. Questo deteanili bisogno di rifondare

8 Con un’ intervista all'inchiesta preliminare puishkta nei «Chaiers de la République des
Lettres, des Science set des Arts» imRNI, PAVONI, Musei. Trasformazioni..cit. p. 52.
79 wsi

Ivi., p. 38.
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I'idea di museo, spostarne la funzione, prevedandtempo di socializzazione
e di fruizione alquanto ibridat&

[1.111.1 Antichi edifici per funzioni moderne.

Come abbiamo visto, data la forte dose di storicita caratterizza la
nostra realta nazionale, le sedi di buona partenugsei sono costituite da
palazzi ed edifici di grande pregio artistico: wrpnonio, cioe, tanto ingente
guanto poco noto, estremamente variegato per golalal palazzo urbano alla
villa) e per destinazione d’'uso (aperto al pubhladibito dai proprietari o dato
in affitto), ben conservato o abbandonato e comemuparte integrante di quel

museo diffuso che & il nostro Patse

Il conflitto che si presenta agli operatori delldeta davanti a manufatti
architettonici storici riguarda un riadattamento eda rifunzionalizzazione
strutturale che sia consona alla nuova destinazarso. Cio accade per tutti gli
edifici antichi in cui i lavori di restauro prevat@aanche l'inserimento di nuove
e/o diverse destinazioni d’uso rispetto a quellepdssato, ma riguarda anche le
architetture moderne e contemporanee, laddove essaGo, ad esempio,
adeguare gli ambienti e i sistemi impiantisticisésnti alle nuove normative in
materia di sicurezza. In entrambi i casi, si porggproblemi di compatibilita e
di adeguamento degli edifici che, con diversi grddicomplessita, possono
investire I'intera fabbrica o limitarsi alla modiéizione e all'integrazione degli

apparati tecnologit4.

In ogni caso le nuove destinazioni d’'uso e gli adegenti dettano
proprie regole, impongono trasformazioni spessdcadide subordinano le
strutture alle nuove esigenze. Inoltre oggi sond Edmplesse le opere da

realizzare per prevenire i rischi d’'incendio e gdéra le misure di sicurezza,

8 AcCHILLE BONITO OLIVA, | fuochi dello sguardo. Musei che reclamano attengi Roma,
Gangemi, 2004, p.11.

81 Cfr. SLviA DELL'ORsO, Altro che musei. La questione dei beni cultuali iali4, Bari,
Laterza, 2002, p. 36.

8 In La conservazione dell'architettura contemporaneaolfemi di metodo e quadro
normativqg in RENATA CODELLO, Il restauro dell'architettura contemporanea. Carfecarpa,
l'aula Manlio Capitolg Milano, Electa, 2000, p. 90.
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predisponendo adeguate vie di fuga, poiché rarameegli edifici antichi si
trovano corpi scala sufficienti e, in ogni casceljlesistenti vanno modificati.

Cosi gli interventi risultano, di fatto, subordinatlle necessita di
adeguamento normativo e, al contempo, tali ne@eghitentano condizione
imprescindibile per il riuso degli edifici, ancheiando la realizzazione delle
opere conseguenti puo stravolgere il funzionamstatico dei sistemi antichi e

modificare contesti storici e materiali consolitti

[LILII Manutenzione e restauro come conoscenza
dell’edificio
Un’attenzione particolare va data al tema della utemzione museale,

soprattutto quando i tempi e le modalita per la @thaazione si scontrano con

guelli delle opere di restauro.

Diventa, infatti, sempre piu necessario identigcatempi dell’azione di
tutela e quindi dell'attuazione delle opere di neannento, con quelli della vita
della fabbrica. In quanto tale questa azione prasop la conoscenza delle fasi
e dei momenti di trasformazione, collocati storieate, subiti dalle costruzioni,
poiché a queste fasi 0 momenti corrispondono nutkfiattuate impiegando
tecniche costruttive specifiche. Individuare tebmicdi manutenzione e
d’'intervento che si innestino negli equilibri cohdati di una determinata
fabbrica significa attivare ogni possibile conosterdi questo intreccio e

rinunciare al ricorso a metodiche predefinite.

Nulla piu della manutenzione, infatti, presuppdnéconoscimento della
specificita e individualita di ogni edificio e lascienza del fatto che le tecniche
costruttive e la stessa ricchezza della nomenelatecnica del passato

dimostrano che certe conoscenze empiriche sondeapdedute..

La mancata attuazione di opere manutentive finieteendere necessari

interventi di restauro sempre piu radicali. Mensarebbe invece necessario

8 vi., p 91.
8 Ivi., p. 97.
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impedire, rallentare e possibilmente eliminare moi@eni di perdita della
materia costituente la fabbrica. Ma queste tecniobie possono sostituire la
continua cura manutentiva, la sola che puo coneelaticonoscenza di tecniche
costruttive e di lavorazioni dismesse e di cui éagsario preservare la memoria

e favorire il ripristino.

«Allorché si interviene in una costruzione contenapea - sostiene
Renata Codello, Soprintendente per i beni architett di Venezia - €
inopportuno tentare di individuare, una volta petet, le soluzioni piu adatte per
eliminare fenomeni di degrado, che non possono iqomes essere risolti
definitivamente. E possibile, invece, intervenirgimuovere alcune cause di
deterioramento dei materiali, di rallentare e impefEnomeni che intacchino la
materia attraverso una costante opera di manutemaacontrollo dell’edificio,

cercando di allontanare nel tempo la necessitatelivienti piu radicali.

Poiché I'esigenza di conservare alcune straordirechitetture moderne
contrastando il naturale e progressivo deteriordamedei loro elementi
costruttivi, diviene sempre piu una questione dmpria importanza, che
comporta la soluzione di inusuali questioni metodathe e complesse
sperimentazioni, € opportuno tener sempre preséntguadro teorico di
riferimento e continuare a chiedersi se sia pdssibiervenire in un’architettura
moderna come se si trattasse di un’antica, opperesia legittimo che
I'intervento di restauro si configuri come una ebazione di presunti “difetti
costruttivi” o debba assumere la materialitd ddifieio come dato non

modificabile>®.

Andrebbe interpretato ed attuato un insegnamengéol&ipratica della
conservazione non dovrebbe assumere come sempgkcegnento teorico o
ideologico. Se gli adattamenti a nuovi usi e leiagig tecnologiche realizzati su
edifici antichi e contemporanei possedessero lelitqua fossero frutto
dellaccortezza dettata dal rispetto delle istarsteriche e dalle esigenze

conservative, diventerebbero, come dovrebbe essgpegssioni della continuita

8 Ivi., p. 94.

42



della vita delle fabbriche e, quindi, meno paradbeente di quanto si creda,

garanzie per la loro stessa sopravvivenza

Un’altra interessante questione nasce, poi, quasidaerca di far
dialogare un edificio antico con una collezionerdacontemporanea o un
istituto museale “aperto”, poiché e qui che bisogmastare attenzione alla
coerenza dei due aspetti, quello materiale e quetionateriale: larte
contemporanea, ad esempio, per la sua vocazionatidgana’, sembra aver
trovato nel momento espositivo il vero suo momeimto esistenza, un
intenzionale movimento verso il pubblico ed il éatthe questo venga

riconosciuto o meno costituisce o sembra costiilsao vero punto di forza.

[1.11.111 Problematiche connesse al riuso di unigcio

| problemi di museografia sembrano ancora arenatlitzattito sulle
opportunita di riuso di edifici monumentali, sulcéatramento di questi servizi
culturali in aree periferiche urbane, sui valorilaéflessibilita spaziale, sul
coordinamento delle istituzioni. La realta attuatette a nudo l'assenza di
Innovazione attraverso le stesse soluzioni artbitethe che ripercorrono vie
gia note e si rifanno a modelli organizzativi clemmiflettono piu le aspettative

attualf®.

L’antitesi consiste nel fatto che si vuole da uratg mantenere |l
carattere vivo di un edificio antico, dall'altrailiszarlo per una destinazione
moderna. L’intenzione e lodevole ma sono necessacrifici, in cid0 che
riguarda l'integrita storica e artistica dell’'edifs, come pure rispetto all'utilita e

al vantaggio della nuova destinazidhe

% |n ANTONIO PivA, Lo spazio del museo. Proposte per l'arte contempemaim Europa
Venezia, Marsilio, 1993, p. 15.

87 Molto spesso non sono necessari interventi atobitei ma aggiornamenti critici che hanno
risvolti nello spazio architettonico molto element@omungue irrinunciabili non solo per la
conservazione e l'esposizione delle opere ma amshela gestione del museo stesso. In
ANTONELLO NEGRI, ANTONIO PivA, ARRIGO RuDI, Musei in formazione. Un'indagine in
Lombardia, Trentino Alto - Adige, Veneto e Friuli VeaezGiulia sulle collezioni d'art
contemporanea e i loro spaxienezia, Marsilio, 1994, p. 153.
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Dobbiamo, dunque, fare i conti con una serie di Uo@S
nell’allestimento o nella ideazione di un museam@rdi tutto, bisogna tenere in
considerazione il fatto che difficilmente si popransare a istituzioni ex novo,
perché il patrimonio disponibile in Italia e talntervasto da non poter pensare
di poter ricorrere a nuove costruzioni, come awignvece in altre parti
d’Europa. Cio rappresenta, indubbiamente, una cogith aggiuntiva: basti
pensare ai problemi che, lavorando in edifici sipimplicano le questioni della

climatizzazione e del condizionamefto

A volte I'organizzazione funzionale prevista dabgramma si scontra
con le caratteristiche morfologiche e distributdegli spazi interni dell’edificio
preesistente, che spesso possono essere modgatrto in minima parte e la
necessita di preservare le finiture interne didifi@o storico pud creare enormi

difficolta nell'installazione degli impianti.

Questi interventi di adeguamento comportano la &mione di tracce,
canali, forature, intrusioni di materiali solitantersepolti sotto spessi intonaci.
D’altro canto lo sviluppo e [l'evoluzione delle naative introducono
continuamente nuovi obblighi, senza che ad esst@mpagni la possibilita di
operare alcuna distinzione tra edifici esistentingove costruzioni. Di
conseguenza proprio la necessita degli adeguanhegitiima interventi di
manomissione che sono in contrasto con l'azionéuwila e che tendono ad

essere occultati a danno delle strutture esistenti.

Gli strumenti del progetto, uniti alle notevoli parialita offerte dalle
innovazioni tecnologiche, permetterebbero di ridunotevolmente le opere
edilizie di maggior impatto sulle strutture delbbbriche storiche e di superare
una diffusa tendenza a non effettuare adeguatnpdstivi studi preliminari dei
nuovi assetti tecnici. Infatti lo studio degli atenenti tecnologici richiesti da
nuove destinazioni d’'uso offre la possibilita diogettare impiantiad hog
sfruttando, ad esempio, gli spessori delle tranterzai pavimenti galleggianti,

gli zoccoli a battiscopa per I'inserimento di tgti apparati di servizi5.

8 ARRIGO RUDI, Progettare I'allestimento: interpretare il passat@ventare il futurg in
Progettare il museo., cit., p. 126.
8 In La conservazione dell’architettura contemporaneecit., p. 92.
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Non va sottovalutata l'impressione che, ad esempao,biblioteca
pubblica ospitata in un edificio storico offre dié,s confermandosi
nellimmaginario collettivo piu come luogo della meria e della tutela del

passato che come laboratorio della conoscenzd'iafidemazione™

% Cfr. MARCO MUSCOGUIR|, Architettura della biblioteca. Linee guida di prognanazione e
progettazioneMilano, Sylvestre Bonnard, 2004, p. 94 e segg.
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CAPITOLO Ill: ARCHITETTURA E MARKETING
MUSEALE

[11.1 Nuovi obiettivi per il marketing museale

| cambiamenti piu rilevanti che in questo decennamno investito il
settore dei musei facendo aumentare I'importang dspetti economici, sono
diversi: la crescita della competitivita infraseitde, I'incremento del numero
dei visitatori dei musei, la diffusione dell'innaiane tecnologica. Le politiche
di gestione dei musei sono, nei fatti, sempre piéntate al mercato e maggiore

attenzione é stata posta alle esigenze del visitato

Negli anni piu recenti si €, come abbiamo dettdatapper una crescente
“sovrapposizione” tra la sfera della cultura e tuédel mercato e si e cercato di
applicare nel settore museale strategie miratdbusiness.Le mostre sono
sempre piu destinate ad accrescere le entrate@naupvere il museo e sempre
meno legate ad obiettivi di “politica culturale”. eListituzioni museali
somigliano sempre piu a delle multinazionali, corettbri finanziari e di
marketing e gli obiettivi di “ricavi” sono messi |k stesso piano di quelli
educativi. Il rapporto tra sfera culturale e quelt@nomica ha dato luogo ad un
dibattito molto ampio con opinioni molto discordaainche tra coloro che

appartengono allo stesso campo disciplitfare

Si inizia a guardare la cultura come un’'impresa;héede ai direttori di
dare una svolta manageriale al museo e questodsssgenerato, soprattutto
all’'estero, una certa confusione sulla reale ragid’essere di un museo e sulla

sua funzione oltre che culturale, sociale.

Ma i cambiamenti che vengono richiesti al museouda societa cosi

complessa come la nostra, dove ci si trova in oaatievoluzione, devono

L In RETRO VALENTINO, Le trasformazioni dei musei negli anni :98 Museo contro museg,
cit., p. 398.
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sottostare non solo ad un indirizzo economico nh@ @bcine di stimoli che
guesta stessa societa nella sua complessitapomeo

«Trasferire - spiega Monica Celli tout court modelli gestionali e
ideologici presi in prestito dall’economia non peiton deve essere sufficiente
per adeguare i nostri musei a questa nuova sotligixicolo € di stravolgere la
vera ragion d'essere dei musei, svuotandoli debrealintrinseco e della

specificita, dell’ identita e del ruolo che rivest>.

Un problema sorge quando si creano delle orgarimziaghe operano
senza avere ben definito gli obiettivi generalpedficato i ruoli dei differenti
attori. Il limite di molte delle soluzioni proposte questi anni per migliorare
'economia del settore museale deriva proprio datof che non vengono
affrontati e risolti problemi piu generali che ragdano le funzioni sociali e
culturali che i musei dovrebbero avere ed il rappdra queste e le soluzioni
operativé®.

[1l.1.] Identita e corporate image

Nel corso degli ultimi anni le direzioni dei musé&liani, cosi come
accaduto in altri paesi, hanno progressivamentdtoivcome abbiamo visto, la
propria attenzione ad alcuni interrogativi di fonaativi al ruolo attribuito ai
musei, all'individuazione delle categorie primadeinterlocutori con i quali
confrontarsi ed infine alla definizione delelazionida attivare con il contesto

esterno.

Il contesto in cui i musei operano, la loro dipemzte dal volontariato,
dai politici e daitrusteesoltreché dai visitatori, rende la comunicazione un
guestione molto piu complessa che non in ambitoneerniale. | musei devono
trasmettere messaggi diversi, attraverso mezzirglive diverse fasce di

pubblico; eppure rispetto alle organizzazifowiprofit, essi dispongono di meno

%2 In MonIcA CELLI, Interventq in Musei tra due millenni. Per i dieci anni della Corgieza
Regionale dei Musei del Venetétti della X Conferenza Regionale dei Musei dednéto,
Venezia, 30 novembre-1 dicembre 2006, Treviso, Tigadifie NTL, 2006, p. 62.

% In VALENTINO, Le trasformazioni dei musei, cit., p. 399.
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tempo e di minori risorse e competenze per gestileguatamente le proprie

strategie di comunicazione.

Una forte identita in grado di riflettere la realtlel’organizzazione,
dovrebbe esemplificare i processi di comunicazidh¢uttavia le esigenze dei
molteplici pubblici di un museo sono cosi diverseeé contempo interrelate da

richiedere la messa a punto di una strategia duoarazione “simmetrica”.

Tutte le organizzazioni hanno una propria ideng8t immagine, a
prescindere dal fatto che cerchino di gestirle mone indipendentemente dalle
loro dimensioni e finalitd. La questione dell'imniag dei musei e cruciale tanto
per i musei d’arte quanto per le imprese con fiaadli lucro. Il ruolo che
identitd e immagine giocano nella vita di un’orgamaizione, sviluppando e
veicolando una reputazione in grado di reggere atamenti, € sempre piu

riconosciuto.

In un clima di crescente concorrenza in tutto fitse museale, pertanto,
I'identita e 'immagine agiscono come vere e prepisorse al servizio dello
sviluppo nelle diverse fasce di pubblico della coemgione, della credibilita e
del supporto del museo. Un’identita istituzionalerporate imaggchiaramente
articolata pu0 contribuire in  maniera sostanziale differenziare

un’organizzazione dai suoi concorréfti

Affinché un museo si crei una reputazione ed un’agme favorevoli,
esso dev'essere in grado di sviluppare e veicalatiglentita forte e positiva.
Essa pud essere strumentale alla promozione deleanufacilitando la
comunicazione sia esterna (verso i potenzialiatisit, verso glistakeholderin
generale, verso gli enti finanziatori e cosi vibg énterna (verso i personale, a
qualsiasi livello); e come pure al posizionamentel dnuseo rispetto ai

“competitori”, in un contesto di crescente concona

% gj distinguono quattro diverse accezioni di titéne in particolare: il logo, identita visiva,

I'insieme delle attivita e dei prodotti di un'orgamazione ed infine un progetto specifico. Nelle
prime due accezioni, l'identita & spesso definie& termini di comunicazione o progetto
istituzionale, laddove lidentita comprende gli €pienti visivi di auto rappresentazione”
insieme “a tutti gli altri modi in cui un’organizzimne comunica con tutti i suoi interlocutori, sia
internamente che esternamente. loLdaN, Costruzione e veicolazione cit., p. 63.
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L’identita puo, inoltre, dare sostanziale contribwllo sviluppo della
reputazione di un museo. In altri termini, I'ideatdovrebbe estendere la propria
influenza ad ogni aspetto e ad ogni interlocut@#afganizzazione. Essa puo
contribuire alla costruzione di un duraturo edoefie rapporto con i pubblici di
riferimento - principio fondante de¢lationship marketingDunque, l'identita e
uno strumento che i musei d’arte non possono pitn@ersi di ignoraré® essa
riflette la personalita di un’organizzazione, ilosscopo, la sua storia le sue

convinzioni.

[1I.1.1 Marketing strategico e marketing operativo

Va chiarito che nel museo “orientamento al mercaw{nifica
“orientamento al visitatore”. E il visitatore demtrcato di riferimento” che il
marketing deve studiare, conoscere e segmentdesi#isso modo va chiarito
che nel museo il “prodotto” corrisponde al serviditcco allora che la parola
aziendale “marketing”, applicata al nostro settdireenta sinonimo non tanto di
“aumento di vendite” quanto di “punto di vista dékitatore”; cosi come
“comunicazione” non si traduce solo come “inserei@ubblicitaria” ma anche

in “mediazione dei contenuti e dei linguag§i”

Per fornire solo un breve spunto, data la diveegara di questa ricerca,
riguardo il marketing museale, occorre prima aceemnal rapporto che
intercorre tra la dimensione strategica e la dinoeresoperativa della scelte di

marketing.

L’'oggetto primario del marketing strategico attieaindividuazione
dei fattori critici del successo e del sistema thance-opportunita entro il quale
si muove un’organizzazione. In maniera particolar@ecessario valutare in
primo luogo lecaratteristiche della domandadentificando gruppi omogenei di
“utilizzatori” del museo e, per ciascuno di essiyigpettivi fabbisogni; la

domanda di un museo, infatti, € estremamente \a&tde@ quanto non e limitata

% |vi., pp. 67-68.

% In Monica DA CORTA FUMEI, La comunicazione come servizio. Marketing dei musei
funzioni e strumentin Gli strumenti scientifici delle collezioni dei mugzvici Venezianin. 3,
2008, Venezia, Marsilio, 2008, p. 168.
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alla categoria dei visitatori ma comprende un m&epiuttosto ampio di
stakeholder (portatori di interesse) che interagiscono a vdiiolo con Il
museo?’ in secondo luogo irado di attrattivita del mercato di riferimented
infine le dinamiche competitiveconsiderando che per i musei esiste, al pari

delle altre organizzazioni, un problema di coneora con gli altri soggetti.

Il quadro cosi delineato e funzionale all'indivichione della strategia di
marketing del museo che, a sua volta, costituiscédse per sviluppare le

seguenti decisioni di marketing operativo.

L’oggetto principale del marketing operativo € reggentato dalla
costruzione di utmarketing plan che viene definito in base ad una serie di
decisioni attinenti alle “leve” di marketing: iprodotto (con riferimento
all’'esposizione delle opere e all’attivazione divea integrativi), il prezzo(la
dove la natura giuridica del museo consenta I'autga nella determinazione
del costo del biglietto), ldistribuzione(nel caso ci siano depositi di opere), la
promozione(attraverso la quale diffondere la conoscenzandeteo). Senza
entrare nel merito delle scelte operative, occeottolineare la situazione di

deficit informativo che caratterizza molto spedsastituzioni musealf®

Dunque, quando si tratta di definire delle strategndividuare degli
strumenti operativi e contabilizzare dei risul@mtvalutare dellgperformance”®
si nota come nel museo siano presenti i due ilijwglello materiale e quello
“immateriale”. Questi fanno si che lo si possa fdmare come un’'impresaui
generische presenta alti livelli di complessita dati da modello relazionale
domanda-offerta particolare: partendo da una sSinazavversa, gli istituti
museali devono saper attirare e conquistare iatsit modificando le loro

preferenze individuali.

I comportamento strategico che sta alla base uBstp modello

museale, prescinde da una ricerca di ritorno imatedn termini di visitatori e

9 Gli elementi in grado di influire sulla perceziodel bisogno possono essere ricondotti a due
ambiti principali: - ifattori socio- culturalj cioé l'insieme delle caratteristiche persomi
consumatori (genere, eta, titolo di studig,.che influenzano i comportamenti individuali;e- |
esperienze personafihe rappresentano il risultato del bagaglio espeide dell’individuo. cfr.
SoLIMA, Marketing strategica., cit., p. 65 e segg.

% |vi., p. 62.

% In VALENTINO, Le trasformazioni dei musei, cit., p. 400.
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indica una vera e propria presa di posizione rigpata qualita e continuita del
rapporto che i musei vogliono costruire con il progoubblico, secondo una
visione di lungo periodo, in contrapposizione atlatura estemporanea di

programmazione, a contenuto prevalentemente spkstte.

[I.1.111 1l fenomeno del branding

Come abbiamo visto, I'interesse per la dimensiamemica dei musei
si € manifestato in Italia alla fine degli anni @tta, con un certo ritardo rispetto
ad altri paesi dove, com’é noto, era gia vivo atipardalla fine degli anni

Sessanta e si era sviluppato soprattutto nel dezenncessivi™.

La trasformazione del museo imedium sociale e comunicativo
conferma l'importanza crescente di un’architettcin@ sia segno possibilmente
forte, eclatante, che faccia parlare di sé, comwol media e che, di
conseguenza, solleciti curiosita e attragga falleigitatori. L'architettura tende
percio a essere sempre meno ripetizione e variezgut tema di un tipo
riconoscibile ma invece si piu sempre piu caméum segno o gesto originale,

landmarkurbano o territoriaf&?

La funzione principale assegnata all’architettdraene una funzione
sostanzialmente pubblicitaria: essa deve catturateenzione dei visitatori
potenziali sidn situ che attraverso I'immagine diffusa dei media; ib sarattere
primario & dunque la pregnanza iconica, piu prewisde, quella che Frangoise
Choay chiama iimageabilité cioé la capacita dei nuovi musei di riprodurre

all'infinito la propria figura tramite “una formehe colpisce*®

Un’altra  caratteristica  dell’architettura-segnaleautoreferenziale,

riguarda il suo rifiuto dello statuto di segno dale con un insieme di altri

190 |n GABRIELLA BELLI, CRISTIAN VALSECCHI, | musei d’arte contemporanea e i loro visitatori
in 1l giornale di Civitg anno Il, n. 7, luglio-agosto 2007, p. 3, riprddotin
www.civita.it/index.php/content/download/507/187@®2007_07_ GIORNALE_DI_CIVITA.
pdf, Consultato il 4 giugno 2009.

191 |n DANIELE JALLA, La gestione economica dei musePer una nuova museologia, cit., p.
36.

192 Cfr. BAsSOPERESSUT Musei. Architetture.., cit., p. 41.

193 Cfr. anche RANCOISECHOAY, Il museo d’arte oggi: tempio o supermercato deliétura? in
Q.A., Quaderni del Dipartimento diProgettazione 10, Milano, Clup,1990, p. 83.
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segni; in altri termini il suo rifiuto della contaslita: nel caso deCentre
Pompidoy ad esempio, la grande “macchina” Beaubourg igriaramnaglia
compatta del tessuto storico circostante, cosi clanseala del quartiere della
citta. I'operazione di portare all’esterno il cuatell'edificio, mettendo in primo
piano le tubazioni, le strutture portanti ed, iefirtagliando la facciata con |l
diagramma costituito dalle scale mobili gli condee un aspetto che poco si
accorda con l'architettura circostante ma cheealpo stesso, ne diviene un

punto focalé®.

L'antecedente piu famoso, inaugurale di questa auowncezione
museale, secondo cui il museo occupa, nell'immagineollettivo, il ruolo di
attrazione turistica ed economica, € sicuramenté&dlomon Guggenheim
Museum di New Yorl®> Iintento spettacolare, adottato da Wright atéimo
del museo, oltre che rompere all'esterno con l@itéy della maglia urbanistica,
tende non soltanto ad ignorare le opere ma anchegarle per trascinare il
visitatore lungo un percorso predefiftffd Il contenitore risulta poco flessibile e
sostanzialmente poco adatto a ospitare opere dirteessaggio € affidato

esclusivamente all’architettura.

Saverio Pansini, in un suo articolo tratto Naova Museologia si
sofferma su un punto particolarmente interessamgeino questa sede, citero con
interesse. Egli cerca di mettere in luce i «didulitrisultati dell’operazione di
brand portata avanti con grande pervicacia nel recea$saio dal direttore della
Fondazione Guggenheim, Thomas Kréfi§»

Pansini ritiene che tale operazione abbia condatfanzione del museo
d’arte contemporanea ad un punto morto. Attravéesmirabolanti creazioni
architettoniche, si e giunti a «far progettaremuotrini ed improbabili astronavi
atterrati o approdati in splendide baie». Tuttol@dportato alla negazione della

funzione del museo come istituzione in qualche mogerante sul territorio

104 |n SAvERIO PaNsINI, La progettazione dei musei d’arte contemporané&a Nuova
Museologian. 17, novembre 2007, Milano, Bine, 2007, p. 3.

195 Museo costruito nel 1956- 59 ma risalente a ptodeErank Lloyd Wright del 1943-45. In
BASSOPERESSUT Musei. Architetture., cit., p.76.

1% |1n CHoAY, Il museo d’arte oggi., Cit., p. 84.

197 Cfr. PaNsINI, La progettazione dei musei cit. p.5.
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creando «elefanti istituzionali che alla fine harperso ogni cognizione della
propria finalita$%,

Se prima si poteva argomentare sulla pertinenzandi infrastruttura
culturale sulla base di un ragionamento di altqmo t{conservazione della
memoria, segni identitari...), ora tutto cio dovrec@opagnarsi a cifre che
offrano bilanci “positivi” e questo si rifletteranehe nelle dinamiche interne dei
musei, dove le funzioni tradizionali sono state pimzzate da un nuovo
concetto, il management, il che implica anche latiszione del classico
conservatore con specialisti di altre aree, fonddaatmente gestione ed

amministrazion®®.

La creazione di nuove architettura spettacolar wtirano ad ergersi a
“cattedrali simboliche” ha portato diversi musei adsomigliare a grandi
macchine, progettate per stupire gli spettatonziandunque a prevalere il
contenitore/museo sul contenuto/collezione ed urccessivo drastico
cambiamento dell'idea di museo. Il fatto poi checessariamente vengano
sempre chiamati ad operare architetti ormai asabiil sotto il nome di
archistar, fa si che questa continua “scelta di immagine’tgréa a restringere
sempre piu il campo dei nomi degli architetti pado a diminuire la possibilita
di scelta: lo specchio di una realta in cui latstima del museo sembra riflettere
principalmente lo sforzo economico della commitgenmell'investimento

dell’'opera di architettura che diventa fuga dadaltd°.

Fra tanti casi di “museo spettacolo”, dove laretiiira vale come
elemento sufficiente per attirare masse turistiohdgipendentemente da cosa vi

venga ospitato ad esposto, vale la pena ricoradire, ai casi citati, il museo

198 |dem. Nel lessico comune sono pian piano emersicetti come il branding la
segmentazione e la quota di mercatbréinding in particolare, indica nel marketing le tecniche
utilizzate per creare, gestire e sviluppare un Hmarce renderlo piu forte e attraente,
aggiungendo valore ai prodotti. Nel mondo dell’'ante portato alla creazione di galleristi di
brand (Larry Gagosian, Jay Jopling, Victoria Minmysei di brand (la Tate di Londra, il Moma,
il Guggenheim di New York) case d'asta di brando#ezionisti di brand. In BNATO DIEZ,
Branding in Arte, mensile di arte, cultura, informazigna. 432, agosto 2009, Milano,
Mondadori, 2009, p. 30. Cfr anchaitA BEATRICE, Parla come dipingi. L'abc dell’'arte che
conta per sopravvivere ai criticin Libero, 13 agosto 2009, pp. 6-8.

199 ENRrICA DARDES, La Guggenheim experiende, Nuova Museologian. 19, novembre 2008,
Bine, Milano, 2008, p. 15.

101vi. p. 16.
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Ebraico di Berlino ed il progetto di David Chippettl per la Citta delle Culture
o il Centro delle Culture Extra-Europgék

Cio che importa sottolineare € che il museo, arsthénegato nei suoi
principi originali come luogo di pura conservazipmkeve sempre riuscire a
comunicare i valori sulla cui base e stato pensaforogettato. Si potrebbe
semmai suggerire, se ci0 ci € consentito, di cerdaevitare la rincorsa a tutti i
costi del modello di nuovo museo come mezzo pearadt folle di visitatori e,
soprattutto, di cercare di evitare che la smaniantiovamento e di amore per

I'architettura contemporanea porti a stravolgeraisei storici*2

.11 1l museo come “prodotto”sociale ed economico

I “luoghi della cultura” sono tutte quelle strutumo enti capaci di
conservare e produrre cultura, come musei, i gtheologici, i centri cultuali, i
teatri, le biblioteche, gli archivi, i conservatatia gli altri. Cosi facendo siamo
perfettamente in assonanza con quanto affermatio uiggi anni dall’ ICOM
(Consiglio Internazionale dei Musei) che accogl@lan terminologia museo

anche altre istituzioni culturali.

Come abbiamo visto, il museo che si afferma netesmo secolo si
identifica in primis in una nuova concezione di servizio alla socigtayna
attitudine aperta nei confronti dei visitatori ell'ddtivita educativa a loro
offerta, in quel culto dgbubblico frequentantehe rappresenta il centro ideale
di questo processo di rinnovamehifo Diverse tendenze riscontrabili nel
panorama culturale europeo, richiedono alle singgiliuzioni di definire piu

chiaramente il valore o la peculiarita della lorssione e delle loro attivita per

M1 per una descrizione piu dettagliata fare riferimera MARANI, PAVONI, Musei.
Trasformazioni...¢it., pp. 79-82.

112 |bidem. p. 82.

113 |n BASsOPERESSUT Il museo moderno. .cjt., p. 17. Cfr ancheATRIzIA ANDREASIBAsS, ||
museo nel processo della comunicazjomeL’invenzione dell'identita e la didattica delle
differenze Atti della sessione “Antropologia museale”, |Ingpesso nazionale A.l.A.E.A.
Identita differenze conflitti, Roma, 28-30 settemht995, Milano,Et, 1996, p. 55: “€ necessario
capire I'esperienza del visitatore all'interno delseo. €& indispensabile conoscere e capire i
desideri e le aspettative del pubblico, il suoesiw di valori, affinché si possano produrre
messaggi che siano per lui comprensibili”.
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poter acquisire una migliore visibilitd, soprattuth un mercato in espansione

come quello degli enti e dei prodotti culturali.

Questo cambiamento, che coinvolge fondamentalmendee attori
principali, ovvero chi & preposto alla conservaei@nchi invece alla fruizione
della cultura, € determinato dall’azione consape\alle istituzioni stesse, con
il loro differente modo di intendere la conservazre di gestire la fruizione del
patrimonio storico-artistico. Ma e determinato am@h soprattutto dal sistema
dei fruitori, con la loro diversa e aumentata dod#adel prodotto culturale, che
sempre piu deve tener conto di una crescente sighd intrattenimento, che si
svolge in modi e tempi differenti rispetto al passanche in funzione di una
maggiore facilita di spostamento e di un’altrettaatimentata disponibilita di

tempo libero da parte dei fruitori stessi.

Quanto sinora sommariamente descritto, ha prodottoserie di effetti,
tra i quali un aumento di interesse delle istitazigulturali verso lintera
disciplina delle comunicazioni visive, capaci dingeare un vero e proprio
tessuto connettivo e di scambio tra gli enti stessicomplesso piu ampio degli
utenti, proprio come avviene per la creazione dozone di un linguaggio

comuné'*

I museo, forte della propria posizione istituzilmasi € voluto
riconoscere parte attiva nei processi di sviluppoiagde facendosi interprete
delle necessita e dei bisogni emergenti dal camtastiale nel quale opera ed ha
conseguentemente elaborato proposte culturali obereon i bisogni
individuali; dunque la programmazione delle atéiviulturali non e frutto di
un’analisi limitata alle preferenze espresse daiemmali visitatori bensi
un’interpretazione sociale dei bisogni della coNé&'®. Per fare questo, il
museo utilizza anche la sua “cornice-funzionale”stato dimostrato che la
cornice architettonica puo essere favorevole o nahapprendimento, ossia

che esercita un’influenza sulla nostra attitudibkn museo, cosi come un

41n CINzIA FERRARA, La comunicazione dei beni culturali. Il progettdldgentita visiva dei
musei, siti archeologici, luoghi della cultyrililano, Editori di Comunicazione, 2007, p.7.
M5 |n BELLI, VALSECCH], | musei d’arte contemporanea, cit., p. 5.
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gualunque edificio, & caratterizzato dalle possibilitadi vita sociale e queste
devono soddisfare le esigenze ambietfali

Un approccio al museo che integri marketing e gastidimostrera che
vi sono obiettivi piu importanti del semplice inorento quantitativo dei
visitatori quali consumatori del “prodotto muse@dale approccio suggerisce,
inoltre, che i musei d'arte pubblici, cosi come arol che vi lavorano,
dovrebbero prestare maggiore attenzione alla quali¢l’'esperienza del
visitatore e del servizio offerto a “gruppi di inégse” chiaramente individuati
nel grande pubblico. Per molti versi, i musei camanno sinora dimostrato una
scarsa capacita di rapportarsi ai loro pubbligifdrimento. Il “prodotto museo”
si trovera molto probabilmente ad affrontare undesgi cambiamenti che non
sarebbe giusto interpretare come un’indifferenza faiido nei confronti
dell'eccellenza scientifica, né come negligenzacoeifronti delle collezioni, ma

solamente di mutate esigenze.

Nel corso dell'ultimo ventennio, la comunita intemonale dei musei
d’arte ha raggiunto un nuovo livello di efficienzell’espletamento delle proprie
funzioni. Essa si € dimostrata in grado di mutageniche dibusiness
managementondate sull’economia di mercato di stampo angissae e sulla
sua enfasi sull’espansione del mercato. Lo stesmmesso del marketing
museale sembra suggerire che i musei d’'arte si spirdi al limite nel loro
approccio sostanzialmente “orientato al prodottespérato a principi curatoriali
nella gestione delle risorse. Molti musei d’arten@aancora amministrati in
modo da difendere le prerogative dei curatori diidiere delle politiche di
acquisizione e di esposizione piuttosto che gestiti I'obiettivo di servire i

pubblici di riferimentd®’.

1% |In Glovannl KLAUS KOENIG, Architettura e comunicaziondirenze, Libreria Fiorentina,
1970, p.144.

17 1n ErIc MooDy, Ripensare il museo d’arte come risorsa educativarkeiing e curatela
rivisitati in risposta a pubblici complessh BoDo, Il museo relazionale., cit., p. 42.
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.11 1 pubblico di riferimento. Gli stakehodler

Il “modello culturale” della comunicazione e le t®&o costruttiviste
dell’apprendimento, evocano molteplici e stimolaptospettive per i musei
d’arte, ma presentano nel contempo notevoli difficoln quest’ottica di
cambiamento si stanno affermando alcune stratdgge riconcettualizzano |l

rapporto tra museo e pubblico riducendo la distasistente tra i due.

Il loro grado di prossimita e le strategie impieggér avvicinarli variano
da museo a museo, nella misura in cui ogni istizicerca le soluzioni piu
adatte alle sue esigenze. Il cambiamento sta amdensu quattro fronti:
innanzitutto lintroduzione di nuovi ruoli professiali, in secondo luogo
I'emergere di un concetto complesso di pubblicagenzo luogo la comparsa di

voci nuove ed infine lo sviluppo di nuove voci raive*®,

Il filone d’innovazione piu importante consiste netonoscimento
dell'esistenza di diversi pubblici. | visitatori idenusei non vengono piu
astrattamente considerati come il “grande pubblima’ sono riconosciuti come
individui la cui natura, i cui obiettivi e i cui digleri possono essere sottoposti ad

analist*®.

| visitatori dei musei, infatti, rappresentano umiverso ancora per molti
aspetti poco conosciuto che si caratterizza, pergher una rilevata variabilita
nello spazio e nel tempo: non dovrebbe destaressie stupore, quindi,
I'ipotesi che un allestimento pensato anche sofd’aeni fa possa rivelarsi non
adeguato al contesto attuale, considerando le mdefdrasformazioni socio-

economiche intervenute nel frattempo.

18 |n BILEAN HOOPER GREENHILL, Nuovi valori, nuove voci, nuove narrative: I'eupione dei
modelli comunicativi nei musei d’arti, BoDo, Il museo relazionale., cit., p. 31.

119 5j tende, infatti, a far coincidere il pubblicol aeuseo con i visitatori. In realta va tenuto
conto che le persone che si recano al museo destintdo sono una porzione di un sistema piu
ampio di soggettistakeholder che entrano a vario titolo in relazione col muséesso. Cfr.
Lubovico SoLIMA, | musei e i loro visitatori; le esperienze italiadeanalisi della domandan

Il museo dalla parte del visitatorétti della IV Conferenza Regionale dei Musei delngto,
Treviso, 21-22 settembre 2000, Treviso, Canova, 200187. Per un’analisi pit approfondita
riguardo il pubblico dei musei confrontauhovico SoLIMA, Il pubblico dei musei. Indagine
sulla comunicazione nei musei statali italiaRoma Gangemi, 2000.
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Molti musei e gallerie hanno cominciato ad effetéugegolari ricerche
sui visitatori e si sono creati un'immagine accaréglla natura dei loro pubblici
di riferimento. In generale, questa immagine scala in una gamma di gruppi
distinti per eta, provenienza e scopo della visa. queste informazioni si
possono estrapolare alcune principali categotenbini, gli studenti, i gruppi
familiari, la scuole, le persone anziane, i resigenuristi. A partire da queste
informazioni di carattere demografico gkxhibition developersstanno
cominciando a pianificare le mostre e gli allestitnéali da soddisfare diversi

interessi ed esperienze.

Va osservato che la categoria dei visitatori, @ppresenta un insieme di
soggetti di fondamentale importanza nella defimeialelle condotte strategiche
di un museo, é solo uno dei fattori da considerbee.domanda del museo,
infatti, &€ formata da un sistema piu ampio di riglaz che comprende una
pluralita distakeholder, termine con il quale si suole indicare ogni sggche
esprime un qualche tipo di interesse nei confrdetimuseo, stabilendo con

esso dei rapporti di scambf@

Con specifico riferimento ai visitatori, va comumegunotato come la
necessita di strutturare un rapporto corretto tqmaprio pubblico rappresenti
una delle circostanze che origina i maggiori fabis informativi. L’insieme
dei visitatori, infatti, pud essere suddiviso ggeegati di individui - i cosiddetti
segmenti di domand&- in ragione dei fattori che orientano i comportathe

d’acquisto del servizio museale.

120 £ possibile distinguere i soggetti con i quali liseo si confronta in due categorie, proprio in
funzione del grado di influenza che essi esprimsuita definizione e sullo svolgimento delle
condotte strategiche del musesiakeholder primari che sono i soggetti con i quali viene
attivata una relazione su basi continuative; dterajuindi, della proprieta, dei dipendenti, dei
fornitori di beni e servizi e dei visitatori; gitakeholder secondarcon i quali il rapporto si
sviluppa in maniera contingente ed occasionaleedsh € possibile identificare i finanziatori, la
comunita scientifica, la comunita locale ecc. SbLIMA, Marketing strategica., cit., p. 67.

21| concetto di “marketing di segmentazione” & dumieso non tanto nell’accezione di
strumento diretto a incrementare il numero delldt®j quanto piuttosto come una strategia di
coordinamento del personale del museo in un’otticgervizio al pubblico; un approccio che va
al di la della semplice promozione di un prodotpoeesistente e che cerca di rispondere alle
esigenze diversificate di un mercato sempre pitptesso. In Eic MooDY, Ripensare il museo
d’'arte come risorsa educativa: marketing e curatédsitati in risposta a pubblici complessn

Il museo relazionale., cit. 2003, p. 43.
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[II.111.1 Le indagini sulla domanda museale. Accénn

All'interno del panorama internazionale, il settoneiseale italiano puo
essere ancora considerato come un neofita rispe#th percorsi di indagine, in
guanto l'avvio di un filone di studi e rilevaziosui visitatori dei musei ha preso
piede da poco piu di un decennio. Le indagini sddenanda museale, peraltro,
vengono condotte perlopiu in maniera asistematicda egeografia delle
rilevazioni evidenzia forti squilibri territoriali,con le regioni centro-
settentrionali del Paese che si caratterizzanauparcrescente sensibilita verso
tali temi, cui fa da contraltare la minore attemmoattribuita dagli istituti

localizzati nelle regioni meridionaff-

Gli anni '20 e '30 del XX secolo hanno invece visaffermazione dei
primi studi centrati sull'osservazione del modo dui il visitatore entra in
relazione con le raccolte del museo, proprio a filhn supportare un approccio
pedagogico nella progettazione degli strumentiwliuppo della visita. Uno
degli aspetti indagati che trovera piu ampio s\pliumegli anni successivi, €
infatti il processo di apprendimento del visitatoneescato nell’esperienza di
fruizione e, quindi, il suo grado di ritenzione ldeinformazioni veicolate dal
museo. Questa attenzione trae fondamento dellaastamcezione dal museo
che in quegli anni inizia ad affermarsi in maniecandivisa a livello
internazionale, e cioé che il museo sia da comasideuno dei luoghi deputati a

promuovere la crescita sociale e culturale dedividui.

Durante gli anni Sessanta, la domanda culturalenterb sistema di
offerta del museo viene scomposto nei suoi elemawgtitutivi (I'edificio, i
percorsi, l'allestimento, ecc.), ciascuno dei qudlienta oggetto di specifica
considerazione: i visitatori vengono quindi analizan quanto ricettori di una
comunicazione articolata su piu livelli, indagantiofluenza che ciascuna
componente esprime in ordine alla corretta compoarsdel messaggio loro

destinato. A partire dagli anni Ottanta, la diftuse di tali studi favorisce, in

122 |n Lubovico SoLIMA, Visitatore, cliente, utilizzatore: nuovi profili dlomanda museale e
nuove traiettorie di ricercain | pubblici dei musei. Conoscenza e politicte cura di
ALESSANDRO BoLLo, Milano, Francoangeli, 2008, p. 66. Per un’anapfii approfondita
riguardo alla comunicazione ed il pubblico dei miutaliani si faccia riferimento acgimA, I
pubblico dei musei., cit.
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primo luogo lo sviluppo di attivitd di ricerca spubblico e secondariamente
aumenta la tendenza a sviluppare ricerche suatoesi dei musei condotte su

ambiti di analisi sempre piu focalizzati.

Gli studi degli anni Novanta si caratterizzano,go®, per una maggiore
attenzione dedicata all’esperienza dei visitatdrakbe motivazioni sottostanti la
decisione di visitare un musgd L’aspetto delle motivazioni, in particolare,
appare legato alla crescente esposizione dei nalisepressioni competitive
introdotte in quegli anni della diffusione di intet in grado di “drenare”
porzioni di tempo libero sempre maggiori, sottraendmpo per la visita ai

muset?*

In quegli anni, infatti, si afferma il tema dellGlusione, o piuttosto della
capacita del museo di relazionarsi con una plateautdnti fortemente
differenziata quanto a preparazione culturale eivapibne alla visita. |l
visitatore inizia ad essere visto come un utengsftd, cioe non solo come
destinatario di un sistema di offerta integrato mattosto quale individuo
dotato di un ampio spettro di preferenza da inteape attraverso lo sviluppo di

un approccimrientato al consumatore marketing orientetf”.

123 A tal proposito, soprattutto in America, venneoonfiulate moltissime teorie che sottendono
all'analisi del pubblico del museo: taluni ricercamn’apertura e un’attenzione incondizionata al
pubblico per creare un prodotto o piu prodotti tesbddisfarne le aspettative, adtifiopposto, e
prendiamo come emblema la teoria propugnata negli®ettanta da Paul Perrot, professionista
di spicco coinvolto nella direzione e gestione dusei e istituzioni culturali americane,
sostengono che: (in un’ottica influenzata dallegledpl marketing orientato al prodotto) «Dare
al visitatore cid che desidera non & sempre caabitg: I0 scopo di un’istituzione educativa &
portare il cliente a desideraranileglio> In KOTLER, KOTLER, Marketing dei musei..cit., p. 43.
12410 soLivA, Visitatore, cliente, utilizzatore. cjt., p.70. Uno spunto interessante per riflettere
sul tema della “diversa e aumentata domanda delogie culturale” da parte dei fruitori, ci
viene offerto dai fratelli Kotler, due dei piu aeditati esperti di marketing in campo
internazionale nel loro libro dedicato all'applicaze delle regole del marketing ai musei.

«Data la riduzione del tempo libero, il superlaverto stress della vita contemporanea, si puo
affermare che i musei, le organizzazioni cultuelgli altri erogatori di attivita di svago che
riusciranno a organizzare e strutturare nel modglione il limitato tempo libero delle persone
riusciranno vincitori sulla concorrenza. Cio sigeaf che i musei devono ridurre i costi
psicologici, fisici e temporali che il visitarli agporta»

Essi delineano i confini di cio che & oggi la reaktkil futuro del museo: luogo equiparabile agli
altri erogatori di attivita di svago, quali il cima, il teatro, la televisione, il ristorante e casi,

con i quali deve competere per soddisfare le rathigli un pubblico con sempre meno tempo
libero e attitudine a organizzalo individualmer@é:.. KOTLER, KOTLER, Marketing dei musei...
cit., p. 85.

125 Un'organizzazione orientate al consumatore poneeatro della sua visione i bisogni, le
aspettative, i desideri dei consumatori, intrapesriderche di mercato,attua la segmentazione
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Dunque, al museo oggi viene richiesto di crearsiputblico e di
invogliarlo a compiere visite ripetute attraverservizi che rispondano a

richieste che possono mutare anche rapidarfénte

del mercato ed amplia il concetto di competizioRer un’analisi piu approfondita si faccia
riferimento ad AITONIO AVORIO, Il marketing dei museRoma, Seam, 1999, p. 31.
126 |n MARANI, PAVONI, Musei.. cit., p. 86.
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PARTE SECONDA

CAPITOLO IV: IL MUSEO NEL VENETO.
CONTENUTI E “CONTENITORI”

V.l Introduzione alla situazione museale veneta

Il museo €, nelle sue svariate espressioni e detini, un serbatoio di
storia e di memoria comuni, un sedimento di testilsmaza di significato
simbolico e di valori condivisi, un deposito di itia cui attingere per guardare
avanti e per costruire il futuro con consapevolez#izca delle proprie origini e
della propria discendenza culturale. E sono, cobléaano visto, i musei Civici,
piu ancora che i grandi musei statali, quelli cregho incarnano e trasmettono
guesto principio di identita, proprio in forza deltaratteristiche della loro

formazione e della loro ragione sociale e ammiaista.

La realta dei musei nel Veneto, che rispecchigertelhdenze generali un
fenomeno di portata nazionale, &€ una realta corsplesariegata, che abbraccia
tutte le categorie dei musei: musei di archeolodiarte, di storia, di scienza e

tecnica, musei territoriali e musei specializzati.

Nellarco di tempo compreso tra il terzo e il seti decennio
dell'Ottocento, tra 1825 e 1866 si assiste a PadavBassano, a Venezia e a
Treviso alla nascita di istituti museali di propaéiecivica, spesso abbinati a
biblioteche ed archivi. I musei che si formano inesto periodo sono
caratterizzati da collezioni varie ed articolateadla compresenza di materiali
eterogenei, afferenti a discipline diverse e songtd di un accrescimento
spontaneo, non preordinato, legato nella maggieratei casi a lasciti e alle

donaziont?”. Il problema che nasce oggi € attualizzare quielgmtita, darle

1271n MARIA ELISA AVAGNINA, L'identita del musepin Il museo come luogo dell'incontro. La
didattica museale delle identita e delle differenxti della VII Giornata Regionale di studio
sula Didattica Museale, Vicenza, 24 novembre 2008yiso, Grafiche Vianello, 2002, pp. 24-
25.
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voce nuova. Il tempo trascorso, la mutata sentibiliapproccio comunicativo
diverso, attraverso mezzi che spesso penalizzano ghie aiutare la
comprensione e la valorizzazione profonda di questostrato di memorie,
rischiano di allontanarle da noi, di rendere il saggyio che da queste memorie
deriva, criptico. Determinante diventa, in questaspettiva di recupero attivo
del passato, la mediazione didattica, pratica clietgrdi avremo modo di

analizzar&®

Nei primi dieci o quindici anni dell'ultimo dopogua il Veneto ha
assunto, com’e ben noto, un ruolo di grande rilievambito europeo nel campo
dell'architettura museale. La museografia italiategli anni Cinquanta e
Sessanta, sviluppatasi in stretto rapporto corolearsi della teoria del restauro,
ha svolto un ruolo cosi importante da essere dtg@aiin grado, in alcuni casi,

di orientare da un lato la museologia e dall’alteo problematica della
conservazione dei centri stoffc} punto nodale in realta tanto complesse quale,
ad esempio, quella veneziana dove la citta si ptasgia come museo di se

stess&°,

L’importanza della regione Veneto nel quadro di sjoefenomeno é
dovuta, in tempi recenti, essenzialmente all’opdraCarlo Scarpa: ai suoi
interventi alle Gallerie dell’Accademia di Venezial 1945 in poi, al Museo
Correr sempre a Venezia dal 1953, alla Gipsotecw@ana di Possagno tra il
1955 e il 1957, al museo di Castelvecchio di Verdalal956 e alla Fondazione
Querini Stampalia a Venezia dal 1981 La riflessione sulla competenza di

128 |vi., p 34.

12910 MARINI, Musei del Veneto,, cit., p.115.

130 Cfr. FaBIO ISMAN, Venezia, la fabbrica della cultura. Tra istituzioed eventi Venezia,
Marsilio, p. 144.

131 Continua la Marini riguardo gli interventi di Spar “Opporsi ai farraginosi allestimenti in
stile del passato, liberare ed esaltare le singpkre nelle loro valenze estetiche e nel loro
contesto, contribuire alla leggibilita e godibild&II'edificio che ospita il museo, evidenziare il
segno contemporaneo entro il monumento storicooeti@le motivazioni principali di questi
interventi. Si trattava cioé di un restauro creatton margini interpretativi ampi ma controllati
dalla cultura e dalla sensibilita del progettistalad suo costante e paritetico dialogo con |l
museologo che gli era a fianco. Varia era la caadi giuridica degli istituti in cui Scarpa
intervenne: statali le Gallerie dell’Accademia, aorali il Museo Correr e il Museo di
Castelvecchio, fondazioni la Gipsoteca di PossagteoQuerini Stampalia. Diverse erano pure
le dimensioni e la natura dei cantieri, mentre ttaratiche comuni erano il fatto che si trattava
per lo piu di restauri e riallestimenti di edifitiorici e il fatto che tali edifici erano monumedti
grande pregio. Una certa rigidita contrassegnavaltren le soluzioni espositive, non
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Scarpa nella gestione dei delicati interventi dllestimenti, va ad aggiungersi
ad una piu generale riguardante la situazione @sltezioni museali del nostro

paese, collocate in grande maggioranza in palaumihea.

Cio comporta innumerevoli conseguenze, positivejuanto aggiunge
ulteriore valore all'interesse che le collezioniseali gia possiedono, e negative
in quanto tale collocazione contiene in sé deiifaihcoli, che vanno

attentamente rispettati al momento degli interdénti

Sin dall'ultimo dopoguerra, dunque, si poneva fh&non tanto di una
dicotomia tra sedi storiche e strutture modernentp piuttosto della relazione
tra sedi storiche e strutture contemporanee. Remafei ancora un attimo a
riflettere sul contributo di Scarpa alla museogrdtiliana, leggiamo le parole di
Romanelli che sostiene come «con Carlo Scarpaastrattato di un vero e
proprio abbandono della tradizione ottocentesca aheora imperava nelle
realta museali, di un taglio netto, un distaccoalegt una concezione
assolutamente rivoluzionaria rispetto alla cultded’ammasso, della quantita
che tutto il mondo dei conoscitori e degli indagath fine Ottocento avevano
portato avanti. Essa non aveva una traduzione apazn termini di
realizzazioni museali e di allestimenti; la conesazefilologica aveva fatto passi

da gigante, la concezione museale era rimasta farsecondo Ottocentd$®

IV.l.I Svolta dellistituzione museale veneta deglnni
Settanta

Certamente a partire dagli anni Settanta, ad usa ¢ forte tensione
ideologica e di grande fiducia segui una fase dggia pragmatismo e di
maggiore cautela di fronte alle strutture monumentdna piu articolata e

standardizzate ma sempre appositamente studiatde pearatteristiche formali di ciascuna
opera”. In MaRINI, Musei del Veneto., cit., p.115. Per un’ approfondimento riguardapkra
di Scarpa si vedano:E8GIO Los, Carlo Scarpa Colonia, Taschen, 1994;U®0 BELTRAMI,
ITALO ZANNIER, Carlo Scarpa. Atlante delle architettyréenezia, Marsilio, 2006;ERGIOLOS,
Progettare per Carlo Scarpain Carlo Scarpa. L'opera e la sua conservaziomegcura di
MAURA MANZELLE, Giornate di studio alla fondazione Querini Stangalil. 2003, Mendrisio,
Fondazione Archivio del Moderno, pp. 53-94.

132 |n MARINI, Musei del Veneto,, cit., p. 116.

133 Cfr. ROMANELLI, Pensare il nuovo museo nel Venetcit., p. 37.
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diffusa operosita ha accompagnato la trasformazitshenuseo da luogo in cui
prevalevano la conservazione, il godimento estedidteducazione di gruppi
ristretti, a luogo di valorizzazione dei beni eadimunicazione con strati piu

ampi della popolazione.

Sempre durante questo periodo, esigenze domimaziavano a porre in
luce le relazioni tra materiali e tra materiali erritorio, ad adeguare le
esposizioni al procedere degli studi, che nel drafio valorizzavano nuove
opere, autori fino ad allora poco noti, o perigdsturati e attuare diversi modi

di approccio alle opere esposte.

Un’altra delle esigenze molto sentite & stata queéilrendere idonee le
sedi e I'esposizione al sensibilissimo aumento mlédblico, che almeno nei
centri maggiori, ha trasformato il museo da luogelde a meta di turismo di
massa. Parallelamente, l'intento di rispondere afkscita della domanda di
trovare nel museo un luogo in cui approfondire ferafare la propria identita
culturale ha dato luogo alla formazione di moltiomu musei, soprattutto

archeologici, etnografici e territoriif.

by

Il sistema, dunque, soprattutto negli ultimi qumdanni & andato
mutando radicalmente e con grande rapidita, fotimente non sempre
registrando il semplice aggiustamento dell’offeetdla domanda, ma anche
contribuendo a stimolare, indirizzare, educare ¢enanda. Si sono rivelate
allora sempre piu evidenti le carenze degli edifialla vera e propria mancanza
di sedi alla scarsita degli spazi espositivi in lueisponibili, all'assenza di
depositi idonei; dal mancato rispetto delle normeicurezza all’ancora troppo
basso livello dcomfortper opere e visitatori, dovuto sia all'inadeguatedeq|i
impianti sia alla mancanza di spazi e servizi dssglio e informazione e

accoglienza.

Questi due ultimi problemi si complicano sopratiuthei musei-
monumento perché linserimento delle tecnologie essarie richiede

grandissimo rispetto per l'architettura, oltre cper le opere esposte. La

134 1n MARINI, Musei del Veneto,, cit., p.119. Per una ricerca pitl specificasvia alla sezione
“La regione Veneto per i Musei” , raggiungibile dall pagine web
http://www2.regione.veneto.it/cultura/musei/indémhconsultata il 5 agosto 2009.
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medesima attenzione deve sussistere naturalments eonfronti delle sedi
storiche e nei confronti di quegli esempi della sagyafia degli anni Cinquanta

e Sessanta che hanno assunto altrettanta valemniza st

Ai musei della cosiddetta prima generazione hanatio f seguito
interventi connotati da differenti caratteri, quiirisposta all’esigenza di una
maggiore flessibilita degli allestimenti e il tetiv@ di proporre ricostruzioni e
composizioni di parti danneggiate dei monumentgiado di conferire nuova

unita ai complessi architettonici.

Per completare, a livello giuridico questa situaeionel 1964 viene
istituita una “Commissione d’indagine per la tuteala valorizzazione del
patrimonio storico, archeologico, artistico, e gaksaggio”, meglio nota come
Commissione Franceschini che in pochi anni realima@ndagine capillare ed
elabord un rapporto pubblicato nel 1967 «rivelasdoazioni particolarmente
carenti e, in alcuni casi, molto piu gravi di quanfosse possibile
immaginares*®. Proprio quando tra 1955 e 1956 il boom econoraie@bbe
permesso larghi mezzi finanziari, la commissionanEeschini denuncia la
persistente indifferenza, salvo alcune rare ecogziper una organica
ristrutturazione del museo affinché diventi momenttale e aggregante di

cultura e progresso sociale.

La situazione del museo veneto accenna a mutare €opo
I'emanazione della prima legge di settore nel 1879l rapporto stabilito tra

I'amministrazione regionale e il sistema museale sempre basato sul rispetto

135 Tali orientamenti hanno infatti ad esempio guidatolo per attenersi al nostro ambito
regionale, i restauri del Museo degli Eremitani dd@&va, affidato allo Studio Albini dal 1969,
di Santa Corona a Vicenza e del chiostro del caiveelle Francescane piu noto come Tomba
di Giulietta, sede del museo degli Affreschi “Giattlsta Cavalcaselle” a Verona. Ibidem, p.
118.

136 Cfr., Per la salvezza dei beni culturali in Italia. Atti @ocumenti della commissione
d’'indagine per la tutela e la valorizzazione detrraonio storico, archeologico, artistico e del
paesaggipRoma, Colombo, 3 voll., 1967.

137 La prima legge & stata emanata nel 1979, la nuBfrpoi modificata nel 1984 con la n. 50,
“Norme in materia di musei, biblioteche ed archidvienti locali o di interesse locale” ancora
vigente e l'unica che comprende le tematiche dgigtione ordinaria. Altre leggi incidono sulla
vita dei musei e sono gestiti da altri servizi: eskmpio le leggi per I'edilizia culturale, che
consentono interventi alle strutture e sugli agpetthitettonici, alla legge sulla catalogazione o
le leggi speciali dedicate a specifici eventi etiviéh straordinarie. In ARORA DI MAURO,
Regione Venetan Strumenti di valutazione per i musei italiani. ESpeee a confrontoa cura

di ADELAIDE MARESCACAMPAGNA, Roma, Gangemi, 2005, p. 299.
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e l'ascolto reciproco che pone al centro I'aziosigtuzionale di erogazione di
contributi a fronte di una richiesta annuale daedei musei di finanziamenti

per lo svolgimento delle loro funzioni vagliataw@a Commissione.

IV.1.II La situazione amministrativa ed organizzatiodierna

Dalla fine degli anni Novanta I'azione regionale hatavia, allargato la
sua attenzione oltre il perimetro dei soli museihedvarato una politica di
promozione di un ideale “sistema museale veri&tdasandosi in prima istanza
sulla conoscenza reciproca tra gli istituti. A tat®po é stato ideato un duplice
momento di incontro e di confronto riservato aitgtt istituti: la Conferenza
regionale dei Musei del Veneto e la Giornata Regjmnli Studio sulla Didattica
museale sono diventati nel corso degli anni fretateappuntamenti che hanno
permesso l'incontro e la conoscenza reciprocaitrarsl modi di essere e fare

museo in Veneto.

Da allora la relazione dellamministrazione con ug®i ha seguito una
doppia strada: da una parte ha mantenuto il rapmbrtipo amministrativo con
gli istituti aventi titolo ai contributi, dall'ala parte la Regione ha avviato una
programmagzione di attivita rivolte a tutti i museineti proponendo momenti di
incontro, di approfondimento e di formazione ora&at a divulgare la

conoscenza della cultura.

La prima azione perseguita é stata quella di iddiaie nella promozione
e nello sviluppo del sistema regionale dei museilanformazione e nella
valorizzazione della funzione strategica della tida museale, le tre macro-
aree in cui concentrare haissionistituzionale. In questa prospettiva sono state
pensate tutte le successive iniziative intrapresButtiimo quinquennio e che

presenteremo successivamefite

138 per un approfondimento si confrortisistema museale venetcura di WcA BALDIN, Atti
della Ill Conferenza Regionale dei Musei del Vené&terona, 21-22 settembre 1999, Treviso,
Canova, 2000. Qualche breve accenno e fornito astqutesi, al paragraf.ll.l Il sistema
museale del Veneto. Una breve recensiargg. 70.

1391n DI MAURO, Regione Veneto, cit. p. 300.
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Oggigiorno, I'assoluta prevalenza degli spazi egposu quelli riservati
alla partecipazione, la valenza negativa del déposd i nuovi ruoli ricoperti
dal museo, rivelano chiaramente quale conceziomaitlito culturale ci si stata

tramandata e ci troviamo a gestire.

Tornando ai servizi, «si trattera - si domandM&ini - di capire se le
finalitd da tenere come obiettivo siano di naturéstico-ricreativa-commerciale
0 non piuttosto culturale-formativa-scientifica eattica. Nel primo caso i
servizi di cui si parla tanto saranno la caffetteriservizi igienici, gli empori, il
guardaroba, gli apparati multimediali. Nel secondaso per servizi si
intenderanno piuttosto spazi per 'archivio e lalibteca, piu ampi uffici, aule

per la didattica, sale conferenze, auditorium, fatuwi di restauro¥°.

Il censimento piu recente delle strutture muserlcud disponiamo, €
quello realizzato nel 2005 ddHtituto di ricerca Observasu incarico della
Regione Veneto, poi pubblicato nella collasarumenti dell’osservatorio
Regionale dei Musei del Vené&tb In relazione alle dimensioni, il censimento
ha inteso comprendere tutti i musei ubicati nelittaio regionale: sono stati

censiti 340 musei raggruppati in otto differeniofiogie**%

V.1l Offerta culturale ed organizzazioni musealial Veneto

L’organizzazione museale del Veneto lavora, da inasihi su doppio
fronte: da un lato esistono un insieme di soli mudee - sulla base di un
documento negoziale e a prescindere dalla natwpriptaria - uniscono la
propria offerta culturale facendo riferimento adaomune progetto, di validita
almeno biennale, per la valorizzazione del patrimail’interno del contesto
urbano, del territorio 0 di un tema aggregante.
Fatta salva 'autonomia scientifica e gestionaliesdegoli istituiti e della singola

14010 MARINI, Musei del Veneto., cit., pp. 120-121.

141 1n LeoNIDA BERNARDI, | musei del Veneto. Un'indagine statisti@@sservatorio Regionale
dei Musei del Veneto, Treviso, Canova, 1999.

142 Musei d'arte, musei di archeologia, musei stonmijsei naturalistici, musei di scienza e
tecnica,musei di etnografia e antropologia, mueseitoriali e musei specialistici. Per una ricerca
piu dettagliata, cfr. http://www2.regione.venetoliftura/musei/index.htm, consultato il 5
agosto 2009.
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programmazione in materia di conservazione e éreg il profilo del sistema
museale si coglie nella messa in comune di risors@ne, tecnologiche e
finanziarie inalcune materie quali la catalogazione, il serviegucativo, le

iniziative didattiche su argomenti comuni, I'incrento e miglioramento della

fruizione di archivi, le biblioteche e la promozedi attivita.

E dall'altro si sviluppano le “reti museali”, inve, che sono costituite da
insiemi di musei istituzionali e di soggetti pulable privati che - sulla base di
un documento negoziale - condividono un progettturale/scientifico/turistico
per la valorizzazione di un territorio o di speditfh del territorio (ambientali,
paesaggistiche, naturalistiche, architettoniclwdte, artistiche, archeologiche,
religiose, economiche e produttive, linguisticheem-etno-antropologiche,

eno-gastronomiche).

La rete individua il centro scientifico nel prinalp museo di riferimento
nel territorio. Se non coincidente con il museontoe scientifico”, il centro
organizzativo viene individuato nella sede ritenpta efficace ai fini delle
attivita di gestione, valorizzazione, promozione.
A fronte della comune garanzia della fruizione gdidgabregolamentata, una rete
museale pud mettere in connessione i seguentitistihusei, palazzi storici,
ville, monumenti, centri storici, chiese, edifid &stituzioni ecclesiastici, edifici
ed istituzioni universitarie, parchi archeologarchi ambientali, aree attrezzate
allaperto di importante valore storico o naturiédis, giardini ed orti botanici,
sedi pubbliche e private di collezioni e raccoltbehi culturali.

All'interno del Sistema Museale Veneto, che comgeerinsieme di
tutti quei musei che, dotati per lo meno degli d@ad qualitativi minimi,
concorrono all'offerta culturale della regione,psissono individuare numerosi
“sottosistemi “ che nascono con presupposti e warstiche molto diversi tra

loro.

Le realta museali che hanno finora costituito feroi cooperazione
sono quanto mai diversificate, sia per quanto rngaala proprieta, la
caratterizzazione tematica e geografica, gli aspetiministrativi e funzionali
della rete generata. Si va da forme di semplicgpe@zione scientifica a forme

strutturate di amministrazione comune, in ogni csidoatta di collaborazioni di
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vario tipo che, superando la logica del singolo @se esaltano le particolari

specificita in una prospettiva gestionale e praggét piti ampia ed articoldfa

IV.II.1 Il sistema museale del Veneto. Una breveersione

Il panorama dei musei veneti risulta particolarreedifferenziato per
proprieta e per categoria espositiva. Il dato € remecon precisione
dallindagine statisticd* conclusasi nel settembre del 1999 in collaborazion
con la facoltd di Scienze Statistiche dell’'Univexsili Padova: su 243 musei
allora censiti € risultato che la prima categopasitiva € quella dei musei
d’'arte (22,5%), seguita da quella dei musei etrfegrél5,8%) e, subito dopo,
dai musei darcheologia (14,4%); altre categori¢amaénte rappresentate
risultano i musei di storia naturale e di scienaéurali (13,5%) ed i musei di

storia (11,3%).

Altro dato degno di interesse per la politica pemgmatica regionale e
che il Veneto dei musei rispecchia la tipica dimemns italiana caratterizzata

storicamente dalla presenza prevalente di istitutieali di origine civica.

Dall’analisi del campione sopra citato risulta,aitti; che il 65, 3% dei
musei veneti & di proprieta pubblica (contro 1434, di proprieta privata e |l
3,3% di altra posizione giuridica) e che la quadtagpartenenza al Comune e di
68,6%: considerando anche i dati relativi alla Rroa (3,6%) e all’ente
regionale (2,9%) si puo evidenziare come la raaltdeale veneta rispecchi una

dimensione eminentemente locdate

La principale legge che regola l'intervento ordinadella Regione del
Veneto in materia di musei € la L.R. n. 50 del 198dorme in materia di

musei, biblioteche ed archivi di enti locali o dntaeresse locale".

13 1n http://www2.regione.veneto.it/cultura/museilsisimuseali.htm, consultato il 12 agosto
20009.

144Consultabile anche in rete:

http://www2.regione.veneto.it/cultura/IndagineMusgeneti/index.htm; consultato il 13 agosto
2009 ed anche presente nel testo della Berrlardisei del Veneta, cit., 1999.

145 Dati provenienti dal sito della regione Veneto:
http://www2.regione.veneto.it/cultura/museionwebfamtazione.htm, consultato il 13 agosto
20009.
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L'azione della Giunta Regionale e rivolta sopratti settori che costituiscono
le principali aree di interesse amministrativo-gesile e culturali attive nella

maggior parte dei musei.

Accanto al sostegno economico alle attivita deis@nuconcesso
dallannuale piano di riparto, attraverso lo strmtoe delle iniziative
direttamente promosse dalla Giunta (regolate da#4 della legge 50/1984) da
alcuni anni viene garantita agli operatori muse® solo del Veneto ma anche
di tutta Italia, una costante azione di aggiornamengli argomenti museologici
piu attuali tramite la Conferenza Regionale dei 8wl Veneto e la Giornata
Regionale di Studio sulla Didattica Museale, allealg segue la puntuale

pubblicazione degli atti.

Oltre a queste principali iniziative, la Giunta Retwle ha promosso lo
sviluppo di numerose e differenziate azioni di meee di approfondimento
nellambito di due macro-aree di intervento nellealg € stato possibile dare
evidenza al ruolo della Regione del Veneto nel eardpl coordinamento,
valorizzazione e promozione dei musei quali la moione del Sistema

Museale Veneto e la comunicazione e aggiornamesgb dperatori museali.

IV.1L1I Sedi museali. Antichi palazzi riadattati

Com’e gia noto, non sempre gli edifici oggi adil@timuseo sono stati
costruiti per questo motivo. Nel Veneto come nealtaed’ltalia, molti sono i
palazzi monumentali, le ville, i monasteri, i célstehe, venuta a mancare la
loro funzione originaria, assolvono in maniera ggeil nuovo ruolo di cornice

artistica e suggestiva delle opere conservataalifberno.

A volte questa cornice e del tutto indipendentetigal di oggetti esposti;
in altri casi, invece, essa diventa tematica avesldo e completando la

conoscenza delle opere esposte nel museo; € il delgo ex fabbriche che
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contengono oggetti inerenti all’attivita lavorativalelle case rurali che
contengono attrezZf".

Cio che ora vorrei fosse messo in risalto é I'amnahe e stata condotta
riguardo alle strutture che ospitano il museo. Bisoconsiderare che in Veneto
solo il 38% dei musei sono stati appositamentergitisper espletare le funzioni
loro proprie, quindi disponendo dell’attrezzatuia pdatta. La maggior parte
delle sedi museali venete aveva tutt’altra desiomezd’'uso in origine - spesso
sono palazzi storici (17, 7 % dei casi), scuole @R4), chiese o edifici religiosi
(12, 9 % dei casi), ville (10,5%), castelli (4,3%lifici rurali (5,3%), fabbriche
(2,9%) o altri edifici (21,1%) - e sono state péroecessarie diverse opere di

adeguamento nel corso degli anni per rendere atii$puibili al pubblicd®’.

La maggior parte delle sedi sono strutture costnoiitma del Novecento:
142 sedi museali sono state edificate tra 150099 E8ben 65 strutture sono
state erette addirittura prima del 1500. Una bymarée di musei dispone di una
sede costruita dopo il 1950 e, probabilmente, istpipozione rientrano i molti

istituti ospitati all'interno di scuole e fabbrich@

La tendenza al recupero e al riutilizzo a fini malsdi strutture antiche
trova ampie ragioni nella ricchezza del patrimomi@numentale italiano e nella
relativa congruita della destinazione museale @migenza del maggior rispetto
possibile delle sue -caratteristiche ambientali,hisgttoniche e decorative
originali.

Se il modello del museo italiano, strettamentenesso alle singole

realta storiche e al territorio di appartenenzay eofacilmente esportabile né

146 Venezia & esempio emblematico di come gli edifie contengono le collezioni siano essi
stessi opere d’arte. “Si tratta infatti di struétwantiche, di palazzi edificati nei secoli piu ahij
fino a tutto il Settecento, spesso su disegno ahdjrarchitetti. E il caso appunto delle scuole di
Devozione, oppure ad esempio di Ca Pesaro, sedawdglo di arte Moderna, di Ca Rezzonico
che ospita il museo del 700 e del caso limite diaPzo Ducale per il quale il motivo
d'attrazione é costituito dall’edifico stesso, dadingolarita della sua posizione e dalla ricchezza
della sua architettura”. cfr.TBFANIA FUNARI, IVANA SIMONATO, | musei veneziani: indagine
sulle strutture permanentin L'azienda museo..cjt., pp. 277-311.

47 |n BERNARDI, | musei del Veneto. cit., pp. 99-104.

148 Questi dati sono stati, poi, presentati in singdisi IX Conferenza Regionale dei Musei del
Veneto del 2005. Cfr. LESSANDRAZAMBONIN, 2005: censimento dei musei del VenatdDai
principi agli impegni in agenda. Politiche per gliandard nei musgitti della IX Conferenza
Regionale dei Musei del veneto, Venezia, 1-2 digen#®05, Treviso, Litotipografie N.T.L.,
2006, p. 20.
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omologabile a modelli stranieri, come ha ricordado chiarezza Giandomenico
Romanelli, si puo viceversa ben dire che «esempardhitettura museale

contemporanea, oggi cosi frequenti e interessemtpaesi stranieri, non sono
facilmente esportabili e applicabili nella realtasaale del nostro paese, proprio

in considerazione della rilevanza che vi hannedifici storici»*°.

IV.IL1I Il caso della Fondazione Musei Civici dienezia

~

Il sistema dei Musei Civici di Venezia é costituith un insieme
organico di sedi e collezioni, di enorme importaezaalore artistico e storico.
Esso si propone come grande macchina di elaboeageroduzione culturale,
oltre a svolgere un’articolata e complessa attiigtéuzionale di conservazione,
studio, promozione del vasto patrimonio e a popsi€ momento irrinunciabile

di identita per I'intera comunita civile veneziana.

Nel corso del decennio passato i musei civici dindé&sa hanno
sperimentato un processo di cambiamento particelar@naccentuato che ha
interessato alcuni importanti aspetti: la struttarganizzativa e il disegno
complessivo “a sistema” dei musei civici, I'offedhcliente e infine le modalita

di gestion&™®.

La Fondazione gestisce e promuove un sistema neusead, articolato,
complesso ed economicamente vivo; gode di una etotaltonomia
amministrativa e gestionale, facente capo al Céinsiy Amministrazione , che
consente agilita operativa, programmazione, uria ftrasparente motivazione
imprenditoriale, un assetto aziendale efficienteagionale, e la capacita di

aggregare e reperire risotse

1491n MARINI, Musei del Veneto..cjt., p. 118.

130 | uca zan, nel suo testBconomia dei musei e retorica del managemeetlica il quinto
capitolo ad un’indagine sulle condizioni di gesgodei Musei Civici Veneziani. Si legge: “&
particolarmente interessante il fenomeno dei M@eici Veneziani quale esempio di efficace
organizzazione museale a “rete™ iwtA ZAN, Economia dei musei e retorica del management
Milano, Electa, 2003, pp. 145-192.

151 Cfr.  http://www.museiciviciveneziani.it/frame.&@sgezione=fondazione; Da questo sistema
non partono solo le tradizionali proposte di ognisealita consolidata (ricovero, conservazione,
studio, valorizzazione) bensi uno straordinarideimg di servizi culturali declinati in diversi
aspetti e temi: ricerca, formazione, creativitaecglizzazione, tutela, divulgazione, didattica,
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In seguito alla donazione pubblica eseguita daizatveneto Teodoro
Correr nel 1830, si sviluppa, nel corso dei decelfattuale raccolta dei Musei
Civici di Venezia, trasferitisi per motivi di spazprima a Ca’ Pesaro e infine
nella sede principale attuale in piazza san Maatflinterno delle Procuratie
Nuove™? La crescita delle raccolte, tramite successiveadioni e acquisizioni
non ha portato alla collocazione di tutti gli ogget un unico edificio ma
all'utilizzo di numerose sedi espositive dislocatevarie parti del capoluogo

veneziano.

I Musei Civici Veneziani hanno previsto un sistemaseale “a rete”
che, sfruttando le potenzialita dei poli a maggeedito, non penalizza i musei
piu deboli che rischierebbero una marginalizzazionermini di servizi offerti.
| musei compresi nel sistema museale, aperti ablpdy sono: il Palazzo
Ducale, il Museo Correr, il Palazzo Mocenigo, ilsea del Vetro di Murano, il
Museo del Merletto di Burano, Ca’ Rezzonico, Cas#te, il Museo di Storia
Naturale, il Museo Fortuny, la Casa di Goldoni eTiarre dell’Orologid™,
organizzati attorno a fuochi tematico-tipologicarea marciana; il Settecento

veneziano, il Moderno e contemporaneo ed il Naitieb ed etnografico.

Uno dei fenomeni piu importanti del decennio e cstqtiel processo
attraverso il quale si e arrivati ad inglobare rigsaili musei civici - collocati
inizialmente in diverse articolazioni dellamministione comunale - in
un’unica entita di direzione, appositamente dedicabn lo scopo di perseguire

magagiori livelli di unitarieta e integrazione e cdimamento tra i singoli istituti.

La ricostruzione di questo processo e interessargé, quale progetto di

riorganizzazione delle strutture organizzative edidézione, e risulta peraltro

comunicazione. Al centro, per tutti, sono la gualdell'offerta, I'attenzione alla domanda
sociale, I'alta valenza educativa ed etica, nellilforio economico.

152 ANDREA MORETTI, Un’organizzazione museale multiunit: i Musei Civitii Venezia in
Conservazione e innovazione nei musei italiani. ¢ggment e processi di cambiamergaura

di Luca ZaN, Milano, Etaslibri, 1999, p. 297.

153 Cfr. CarLO FUORTES Nuove esperienze gestionali nel settore muséalEconomia della
cultura, anno X, 2000/ n. 2, Il Mulino, 2000, p42Per un approfondimento ulteriore consulta il
sito www.museiciviciveneziani.it. consultato il ajosto 2009.
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indispensabile per poter leggere in modo significag)li stessi dati economici e
gestionali dei musér?

La ripartizione dei Musei Civici del comune di Vergeha come proprio
obbiettivo il proporsi come “grande macchina dibelazione e produzione
culturale” attraverso attivita quali conservazioneatalogazione, ricerca,
didattica ed esposizione. Attraverso l'esternalizzae di servizi si cerca Si
snellire la struttura organizzativa interna peresape le difficolta gestionali

della pubblica amministraziotd

V.11l 1l contemporaneo nei musei del Veneto

Nel Veneto non sono molti i musei specificamentedicki alla
conservazione ed all’ esposizione dell'arte contarmpea. Manca, infatti, nella
nostra regione una tradizione istituzionale in ¢uegnso, ad eccezione dei casi
rappresentati da celebri istituti storici, che hartrovato sede in particolare a
Venezia, quali la Biennale, la Fondazione Bevilacdia Masa, la Peggy
Guggenheim Collection, la Fondazione Querini Stdrapala collezione civica

di Ca’ Pesaro.

A questi oggi si aggiungono, in coincidenza condtigurazione della
53" edizione della Biennale Internazionale delléi Aisive nel giugno 2009,
I'apertura sia del nuovo museo d’arte contemporadea il collezionista
Francois Pinault ha fatto realizzare, sul mandab @Cbomune di Venezia, a
Punta della Dogana dal celebre architetto giapmofiesiao Andb® sia del
Museo dedicato ad Emilio Vedova, progettato da Refiano con la
collaborazione di Germano Celant, curatore artistie scientifico della

Fondazione Emilio e Annabianca Vedova, ai Magazi#hiSale.

154 |n ZaN, Economia dei musei, cit., p. 146.

15 Cfr. FUORTES Nuove esperienze gestionalj cit., p. 218.

156 Cfr. CRISTINA BALDACCI, Punta della Doganain Artedossier, anno XXIV, n. 256, giugno
2009, Firenze, Giunti., 2009, pp. 13-Mapping the studio: artists from the Fragois Pinault
collection a cura di RANCESCOBONAMI, ALISON GINGERAS, catalogo della mostra, Milano
Electa, 2009;Punta della Dogana. Palazzo Grassi. Francois Pinaultukdaation Parigi,
Editions Beaux- Arts, 2009.
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Gia nel 2003 la Regione del Veneto ha voluto egpéote collezioni
dell’'universo dei musei (composto da circa trecastibuti) per individuare la
presenza di opere realizzate nel corso di tutt@900 fino ai giorni nostri. E’
stato, cosi, avviato un censimento, i cui risultatno stati presentanti alla VII
Conferenza Regionale dei Musei del Veneto “90®kek. L'Italia dei Musei e
la produzione artistica contemporan®a’che si & tenuta a Venezia nel
settembre 2003, che ha portato a far emergereekepea in una quarantina di
istituti di interessanti collezioni (alcune angieco note) che testimoniano una
“vocazione” non sufficientemente valorizzata destnomusei a documentare la

storia dell’arte del Novecento.

In modo particolare I'arte contemporanea € al cediruna specifica
attenzione istituzionale da parte dello Stato, eddfegioni, delle Province
autonome e degli Enti che nel marzo 2003 hann@switto un accordo per
avviare azioni congiunte di promozione e d’incretoesel patrimonio pubblico.
Il Patto per l'arte contemporané® ha, dunque, rappresentato per quanti
operano in questo settore I'occasione per avviarparcorso di valorizzazione
facendo finalmente emergere in tutta Italia una whtluoghi , di progetti, di
creativita d'opere e di attivitd. Le finalita dehtpo rispondono al bisogno di
“coaugulare” intorno ad un impegno comune i divémggrventi che - in modo
autonomo e spesso senza coordinamento - gli emttot&li promuovono
attenendosi piu alla fenomenologia temporale dedteo che al bisogno di

segnare una continuita.

| contenuti e le prospettive délatto sono stati presentati al pubblico
all'interno della VII Conferenza Regionale dei Mudel Veneto dedicata al
tema 900 ed oltre. L'ltalia dei Musei e la produziondistica contemporanea

(che si e svolto a Venezia il 29-30 settembre 2008)quella occasione la

157 1900 ed oltre. L'ltalia dei musei e la riproduzioaetistica contemporaneaAtti della VI

Conferenza regionale dei Musei del Veneto, Vene®a30 settembre 2003, Treviso, Grafiche
Vianello, 2004.

1% per il patto on line cfr. . http://www2.regioneneto.it/cultura/arte-
contemporanea/allegati/pattoperlartecontemporadéwdtp://www.regioni.it/fascicoli_conferen/
Presidenti/2003/marzo/27032003/xpatto.arte.conteamsa.emendato%202701031.htm.
Consultato il 12 giugno 2009.
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Regione ha gettato le basi per delineare la praprssione istituzionale nella
valorizzazione del sistema culturale del Novecendell'eta present®.

A seguito di quel primo censimento, la Regione havyeduto a dare
un’impostazione piu sistematica e scientifica gttarca con la realizzazione del
volume di Chiara Bertola e Marta Savarigha possibile vocazione. |l
contemporaneo nei musei del Ven®odal quale sono tratte le schede di

presentazione dei musei censiti, curate da LoRette®”.

IV.11l.I La possibile vocazione

Dal testo della Savaris e della Bertola troviameressanti spunti per
comprendere se ed in quali termini ci possa essengunto di contatto tra arte

contemporanea ed istituzione museale veneta. Himid#o del testo,

si comprende come il museo debba essere un luagmito, in grado
di produrre un lavoro che risponda alle esigenz@sente: esso non dovrebbe
solamente avere una funzione didattica ma anchgesiig nuove vie da opporre
alla monotonia di un pensiero a-critico, proponendmve vie e diverse
prospettive. In altre parole il museo dovrebbe resge grado di proporsi in
maniera inattesa e non regolare rispetto quelloah® attende in quel dato

luogo.

Quando si lavora tenendo conto di una relazione laomemoria del
luogo, con la conoscenza, allora si riesce anche imachaginare che
un’istituzione classica, da sempre dedicata alfeservazione del passato, possa
mettere in calendario una programmazione del tsgierimentale e, forse,

rischiosa. «Si tratta - spiega la Bertola - di smrare le logiche comuni che

19 'idea di rendere visibili i segni del "paesaggidtunale” che sostanziano la storia millenaria
del Veneto e la sintonia con gli indirizzi espredal documento ministeriale hanno portato la
Regione ad avviare, grazie ad uno specifico adidella legge finanziaria 1/2004, una serie di
iniziative caratterizzate da un sapiente equililrdotutela e valorizzazione del patrimonio locale
e la sua promozione nazionale ed internazionale. In
http://www.regione.veneto.it/Servizi+alla+PersonatGra/Beni+culturali/Arte+Contemporanea
/INovecento+e+Contemporaneo+nei+Musei+del+Veneto.Gwnsultato il 12 giugno 2009.

1%9Una possibile vocazione. Il contemporaneo nei mdskVenetpa cura di GIARA BERTOLA,
MARTA SAVARIS, Prato, Grafica Lito, 2005.

181 Cfr. LOoRETTAPARO, Musei. Schede di rappresentazione e analisi pp. 114-190.
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vedono il rapporto con il passato esclusivamentipdi conservativo e statico.
Sembrerebbe una contraddizione quella di pensamuskeo contemporaneo

dentro una logica di prospettiva “all'indietrd®s.

Dall’analisi proposta nel volume, dalle schede ipainiali delle
collezioni museali disseminate sul nostro terrgprsalta agli occhi come di

contemporaneo in realta non ci sia quasi niente.

L’insieme delle opere di ogni museo forma il sugdglio di eredita che
rimane, pero, quasi sempre confinata all'internouda logica che segue
solamente leggi patrimoniali della cultura, vistene “patrimonio da conservare
e preservare”, e non viene mai considerato e lawvoc@me “patrimonio

vivente” e, dunque, contemporaneo.

«ll “Contemporaneo”- sostiene Baldin - deve annakertra le sue
funzioni primarie, conservazione e fruizione anchea terza che e la
promozione. Un museo d’arte contemporanea o chermta di avere una vera
sezione dedicata all’arte contemporanea, poichéecal@ito documenta il

presente, deve accettare istituzionalmente I'azzdrdgire sul presenté$®

Sempre Chiara Bertola, per ovviare ad una situaztanto “stagnante”,
propone un’azione seria e critica che vada a «seagascardinare l'ordine
congelato del museo: questo, poi, unito al lavawglicartisti, potrebbe tracciare,
secondo l'autrice, una strada aperta verso il coptganeo». Contemporaneo
visto, chiaramente, come luogo di negoziazioni ige come un monumento
che ridisegna il territorio urbano e si inscriva guei luoghi che sono stati e che
sono elementi di convergenza tra le persone comiegesempio, la piazza.
Luoghi attraverso cui storicamente passava la feiona della cultura urbana,

la diffusione delle notizie e dei commerci.

Consci che nel Veneto manca, per ora, un strutsurale, la nostra
attenzione deve dunque necessariamente focalizzairsnusei gia esistenti e
attivi nella regione. Musei, quindi, ancora “tradizali” nella loro funzione di

conservazione della “memoria” artistica.

16210 BERTOLA, Il museo contemporaneo, cit., p. 13.
163 BALDIN, Le Gallerie d’Arte Moderna e la promozione di undtaxa del contemporanean
Musei del Veneto., cit. p. 225.
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Sulla base dei dati che sono stati raccolti durdateicerca, se e
sorprendente che in Veneto siano 42 i musei pubblmrivati che possiedono
collezioni e raccolte d’arte contemporatf8astupisce che queste siano, nella
guasi totalita dei casi, in minima parte visibiliiaterno dei percorsi museali,

perché conservate in depositi o distribuite ineadtedi.

E vero che molti musei veneti, presenti sia in drate in piccoli centri
urbani, hanno come sede espositiva palazzi strtie dunque la mancanza di
spazio € imputabile soprattutto al “contenitore’nnadatto allo scopo ed e
altrettanto vero, sottolinea Giovanni Bianchi, cka questo problema si
accompagna una certa ritrosia, da parte degli oggampetenti nei confronti del
contemporaneo. Infatti nella maggior parte dei,cdsve il museo non sia
specializzato in arte contemporanea, le opere owueanee giacciono

dimenticate nei depositi%.

IV.1IL.II Musei veneti e arte contemporanea: pragetanalisi

recenti

Uno dei testi piu significativi per comprenderemfportanza e la
reciprocita del delicato rapporto tra museo verexfoarte contemporanea e,
come citato in precedenza, quello realizzato kiar@ Bertola e Marta Savaris
intitolato Una possibile vocazione. |l contemporaneo nei mdskeVeneto Al
suo interno, oltre a saggi di rilievo, intervistgp@rsonaggi influenti in ambito
artistico-contemporaneo nazionale ed internazignailene presentato il piu
recente censimento di collezioni e di opere ddé#aomprese tra il 1900 ed il
2000, realizzato nel corso del 2003, anno partiozate interessante a livello
istituzionale nei confronti dell’arte contemporanetra I'altro I'anno del Patto

che abbiamo menzionato nel paragrafo precedente.

164ctr, http://www.regione.veneto.it/Servizi+alla+Pens/Cultura/Beni+culturali/Arte
+Contemporanea/Novecento+e+Contemporaneo+nei+Mimigi¥eneto.htm. Consultato il 6
agosto 2009.

%5 1n GiovanNi BIANCHI, L'arte  contemporanea nei Musei Veneti: esiste useagzionedvi.,
p. 23.
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I modo attraverso il quale é stato possibile mzalie quest'opera di
“registrazione”, volta a far emergere gli altri traflei nostri musei, € risultato
essere l'ideazione di un questionario da inviatgadte il mese di gennaio del
2003, a tutti gli istituti culturali. | risultatittenuti sono stati presentati nel corso
della VII Conferenza Regionale dei Musei del Veh&ttenutasi nel 2004 alla
Fondazione Querini Stampalia a Venezia. Lo scoptald ricerca, si legge,
consiste «nell’evidenziare schematicamente i problehe sedi di media o
piccola dimensione ed inerite in contesti cittagiarticolari devono affrontare
per esporre I'arte moderna e contemporanea in neahidisponibilita di spazi,
di risorse umane ed economiche, di investimentdule da parte delle

rispettive amministrazioni di appartenen?a»

In particolare, il rapporto stabilitosi tra la F@aibne Querini Stampalia
e la Regione del Veneto nel campo della valorizzezi dell’arte
contemporanea, rappresenta un felice esempio denaarato ovverosia di
quella cultura del coinvolgimento paritario del rdon culturale privato
nell’'attuazione di obiettivi istituzionali della amnistrazione pubblica prevista

dalla Costituzione e auspicata dal Codice dei Bahirali e del paesagdis.

Successivamente al censimento del 2003, nellaag@del 14 settembre
2006 sono state presentate al pubblico tre impbriziative, tutte sostenute
dalla Giunta Regionale del Veneto, tese a valorezta arti del XX e del XXI
secolo e la relazione antico-presente-futuro segdmienn percorso che
comprenda la formazione professionale, la ricerckamalisi delle fonti, la
didattica e lattivita di laboratorio, il rapportdiretto del pubblico con gli
operatori (siano essi direttori di musei, curatbnnostre, restauratori, artisti), la

realizzazione dell’evento e la sua comunicazione.

| progetti che sono stati presentati legano tuitagpetti appena citati:

futuroCONTEMPORANE®S® & stato un corso di formazione e di aggiornamento

166 Cfr. ‘900 ed oltre. L'ltalia dei musei, cit.

157 |n TaBARO, Interventq ivi., p. 18.

188 | a delibera & consultabile on line all'indirizzotgt/www2.regione.veneto.it/cultura/arte-
contemporanea/allegati/dgr2006_1505.pdf. constilt2® settembre 2009.

19 Tutto spiegato pil  dettagliatamente nel sito dellaegione  Veneto:
http://www2.regione.veneto.it/cultura/arte-contemgwa/materiali_it.html. . Consultato il 14
giugno 2009.
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sul tema del restauro di beni culturali del Novecernivolto a direttori e
conservatori di musei, a restauratori e a tecn@tledsoprintendenze con lo
scopo di portare l'attenzione su materiali spesso esposti al pubblico per
motivi di carenza di spazio o non congruenza conplibfilo storico
dell'allestimento; poi la realizzazione del gia teisvolume, Una possibile
vocazione. Il contemporaneo nei musei del Veoh®rappresenta il cuore da
cui ha cominciato a pulsare la valorizzazione dipatrimonio sommerso; ed
infine Conservare il futurp progetto ideato dalla Querini Stampalia per
coinvolgere gli artisti contemporanei nella intefazione dei luoghi-musei,
ovvero di quelle antiche sedi culturali e socidiecconservano il passato ma
che, nello stesso tempo, accolgono — quando ptessibil futuro dell’arte,
misurandosi con nuovi linguaggi espressivi e agsulo alla storica funzione
didatticd ™.

170 Cfr. sito internet: http://www2.regione.venetaititura/arte-contemporanea/conservare.html.
Consultato il 14 giugno 2009.
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CAPITOLO V: ARCHITETTURA MUSEALE. Indagini

venete

V.l Scopo dell'indagine e definizione degli strumin

Attraverso questa breve ricerca ho cercato di zzresie alcune istituzioni
museali del Veneto per comprendere se, ed in tgratini, esista una relazione

tra architettura museale e marketing, due temigmiigh questa tesi.

La regione Veneto, come abbiamo visto, presenta rgamdta che
rispecchia la tipica dimensione italiana carat#xia storicamente dalla
presenza prevalente di istituti museali di origoinca, ospitati, per lo piu, in
edifici storici.

Ed e proprio dall'analisi di quest’ultimo punto ckBenato un tema di
ricerca che va a coinvolgere ambiti apparentemééani: ci si chiedera,
dunque, in che modo [l'edificio museale possa dreenistrumento” di
comunicazione di massa e, soprattutto, quale sadlruolo all’interno di una

dimensionanarketing oriente@ome, oramai, € quella culturale.

Fino a che punto I'architettura museale puo ineané la socialita e la
vita del museo? Quali limiti strutturali e managérsi riscontrano all'interno di

un palazzo antico che ospita una collezione?

Le istituzioni culturali prese in esame sono stitd=ondazione Querini
Stampalia, Punta della Dogana e Palazzo GrasGalkerie dell’Accademia di
Venezia, il museo di Santa Caterina di Trevisoleduseo di Castelvecchio di
Verona; diverse e variegate realta museali, tudtatterizzate da una gestione
particolarmente attenta alle potenzialita che pfidre la struttura museale e

degli aspetti ad essa legati come, ad esempittjiéaaculturali ed i restauri.

| dirigenti e responsabili ai quali ho potuto rigete lintervista hanno
dimostrato serieta ed interesse al tema, esporiepdaprio caso con chiarezza
e consapevolezza. Un momento significativo, nedifiemnia della ricerca, e

stato I'incontro con il Soprintendente ai beni Atettonici di Venezia Renata
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Codello, che mi ha permesso di avere un quadrorgenelella situazione

museale veneta.

V.1l | musei veneti: limiti e “valore aggiunto”

Prima di iniziare, ritengo doveroso proporre unavbr riflessione che
faccia da “cornice” allampio quadro di analisi cleemia ricerca prevede, un
approfondimento su qualche questione riguardanteeddta museale nel suo

complesso, veneta e non, la sua condizione attugiella futura.

Nel raggiungere questo obiettivo, seguiro le ligegda che ho potuto
ricavare dall'intervista condotta a Renata CodefBmprintendente ai Beni

Architettonici di Venezia e Laguna.

Durante l'incontro, la tematica generale e statdiarata sotto vari punti
di vista e ne sono nate connessioni interdiscigliparticolarmente interessanti.
Dalla specificita dell’analisi del restauro di Pardella Dogana, si € passati a
cogliere aspetti piu generali della cultura artstdella societa odierna, quali la
funzione ed il ruolo non solamente dell’istituziomeiseale ma dell’esperienza

culturale nella sua complessita.

Il cambiamento di prospettiva che ha investitoskuzioni museali, ci
spiega il Sovrintendente, «e avvenuto su due framgprimo luogo da parte di
chi hai musei, lo Stato, le Fondazioni, le Istituziomivate, e, secondariamente,
anche da parte dei visitatori». Sono questi ultinfgtti, i destinatari primi degli
sforzi fatti a livello manageriale e delle offertalturali poiché «I'obbligo di
comunicare, documentare e fare in modo che la reulsia fortemente piu

accessibile di quanto sia oggi €, quasi, un obhitimzionale».

Diciamo che I'accesso alla cultura che oggi vignbkiesto, rompe quel
tradizionale sistema che aveva creato dei punécdellenza all'interno degli
edifici ed obbliga a comunicare, a relazionare,upegare l'idea stessa di
“contenitore”.

La volonta di creare connessioni tra I'opera, dda, le esposizioni ed i

visitatori € una questione che interessa partiowate al Soprintendente. Da

una modalita di lavoro interdisciplinare, che cdtméivelli culturali diversi,
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infatti, ne deriverebbero conseguenze estremanavgive per il futuro dei

centri d’arte: «ll museo - spiega il Soprintendententeso come raccolta di

capolavori o di manufatti, non rimanderebbe piwadinica modalita espositiva
[...] ma si creerebbero altri “tipi” di museo: possia pensare, non solo ai 4500
piccoli musei sparsi in Italia ma, ad esempio, anghel museo diffuso che, a
Venezia, sono le chiese, con le loro tele; ma andopiu possiamo pensare ad
una logica di museo [...] secondo la quale esistanghi che espongono opere
di grande valenza per il territorio con il solo goadi mostrare, in pochissimo

spazio, una serie donnessione relazionp.

La diversificazione dei “livelli di lettura” di umanufatto piuttosto che
un edifico museale, non sono altro che l'ultimaefadi quel processo di
comunicazione che le istituzioni culturali dovrelibeercare di attuare: quello
che, invece, diviene il problema centrale dei musela maggior parte delle
volte, la continua e costante decontestualizzazil@tie opere d’arte all’interno

dei musei.

«E possibile - chiede retoricamente la Codelloareidl capolavoro come
una finestra che si apre sul museo e sulla cittac@ che come una semplice
“cornice”? | musei oggi - continua - non sono caghgappresentard mondo

che ha prodotto quelle opere».

E, se si potesse raggiungere, questo sarebbe egyiatihento mentale
che porterebbe ad un importante cambio di prospetti caso di Venezia
rappresenta un’esperienza unica: superata la latgtdcontenitore”, ci si sta
muovendo verso una dimensione che oltre al capmaeadtistico, valorizzi

anchd’edificio, testimonianza, al tempo stesso, di quella refezmtata prima.

Cio che “alza” il livello culturale di un museo sgstanzialmente, la
gualita e la quantita di relazioni che questo riesce a creare con il suo
“contenitore”, con il suo pubblico e con la colleze esposta. «Ed e per questo -
prosegue il Sovrintendente - che non esiste un ondsauova formazione che
raggiunga la significativita di un museo anticojddave siano innescati quei

meccanismi di potenzialita, relazioni ed accessilsil

Il museo, infine, deve prestare attenzione a ngastire campi che non

lo competono, ragionando sulle sue funzioni: «Memredo - conclude - che
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uno spazio museale antico possa, attraverso sistBwarsi o dotazioni

particolari, sicuramente avere un’innovazione o tgaalificazione, non sono
del parere che all'interno si debbano svolgereitumzche sono proprie di altri
luoghi e che, nella storia, sono sempre stati tti aloghi. I| museo deve
diventare un generatore di cultura, di interessi eoinvolgimento: € questa la

primarieta delle sue azioni».

V.1ll Caso |. La Fondazione Querini Stampalia - feezia

La Fondazione, ospitata in un palazzo Cinquecenteimora dei conti

Querini Stampalia, € un luogo di produzione culeirehe si propone come

obiettivo la formazione e lo sviluppo dell'individu

La sua nascita si situa nel 1868, quando il conievani Querini
Stampalia, pronunciando il suo testamento, volledéme un'istituzione atta a
"promuovere il culto dei buoni studi e delle uiliscipline™. Da allora al
primo piano venne allestita la biblioteca, apegHenore e nei giorni in cui tutte
le altre sono chiuse e al piano nobile venneroaléiccdipinti, gli arredi, le
porcellane, le sculture e gli oggetti d'arte chempsero di riallestire ed aprire al
pubblico la dimora storica della nobile famiglianegiana.

Gia dal 1949 il Consiglio di Presidenza della Fanoiae Querini
Stampalia decise di dare inizio al restauro di rdcparti di Palazzo Querini.
Manlio Dazzi, allora direttore della fondaziondjdd a Carlo Scarpa il compito
di risistemare il piano terra ed il giardino suiroedel palazzo che si trovava in

uno stato di estremo abbandono e degrado.

La Fondazione aveva l'obiettivo di divenire sedawve manifestazioni
culturali ed il piano terra, reso inutilizzabilell@afrequenti invasioni dell'acqua
marina, avrebbe dovuto accogliere le sale destimetesposizioni, convegni ed
altre iniziative. Da quel momento, dunque, si s@uzceduti una serie di

interventi architettonici e di restauro.

1 Ccarlo Scarpa alla Querini Stampalia. Disegni inédi cura di MRTA MAzzA, Venezia, I
Cardo, 1996, pp. 10-12.
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V.IILI 1l protagonismo dell'architettura: la casauseo, la

biblioteca, il restauro

Alla Fondazione Querini Stampalia l'architetturavetita protagonista
attraverso diverse forme. L'utilizzo degli spazigamali, quali la biblioteca, la
casa-museo ed il restauro dell’edificio ad opera iltlistri nomi della
museografia italiana, diventano perno centralermadtoal quale ruota tutta

I'attivita culturale queriniana.

L’intervista condotta mi ha dato la possibilita ddmprendere come
viene gestito, valorizzato e reso fruibile I'immenpatrimonio architettonico
che la Fondazione possiede. Credo sia interesgagteomprendere meglio lo
studio, proporre una riflessione preliminare citidentita e la mission del

museo.

«ll cambiamento di prospettiva dell'istituzione reake - spiega
Mariaugusta Lazzari, dirigente della Querini - @ttiv di un lungo processo che,
dalla direzione di Giorgio Busetto, il fautore @defuerini di oggi, fino ai giorni
nostri, ha trasformato I'istituzione museale in“gistema-aperto”, una struttura
attiva nella societa. Attraverso I'organizzaziorieedenti culturali, convegni,
mostre e laboratori, si cerca costantemente diitdogare il museo con la citta

lavorandonel territorio».

La volonta di “far uscire” il museo si traduce,reliche attraverso tutta
una serie di iniziative, anche a livello architettm, in uno sforzo costante per
utilizzare, in modo interessante, lo spazio estelgloccampo e l'area antistante

il ponte di accesso al museo - attraverso un’ideadrofase progettuale.

Dall’'oggettistica del bookshop alle proposte debdfetteria, dagli spazi
offerti alle iniziative, la Querini si mostra conum museo “presente”, attento
alle esigenze dei visitatori, appartenenti a quglenfascia di eta. Per i giovani
presenti in museo, agevolazioni di vario genersj come per i veneziani che,

ad esempio, il mercoledi possono usufruire di unaa gratuita.

«La Fondazione Querini si presenta - continuadazhari - non come un
“luogo contemporaneo”, bensi come un luagbcontemporaneo: uno spazio in

cui ogni attivita, dalle iniziative culturali allmostre, viene proposto in modo
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“non tradizionale”. Gli stessi architetti che virim operato e che vi operano,
Carlo Scarpa e Mario Botta, si possono definire tamporanei; [...] €
contemporaneo chi ci opera e studia senza parlalle doltissime opere

d’architettura che segnano la presenza del sattestivo contemporaneo».

Nascono, in Querini, eventi creati appositamemae’architettura, per la
valorizzazione del palazzo, del restauro di Scargagli spazi interni che, molte
volte, diventano i reali protagonisti. Nel 2008 menorganizzato un evento
particolare: fu chiesto ad un gruppo di danzatoofgssionisti di interpretare
I'architettura attraverso la danza. Poco dopo fiestb a scrittori di fama
nazionale di scrivere dei racconti inediti apposgate per quel luogo; il
prossimo progetto sara quello di “far suonare” dratettura, attraverso dei
brani, anche in questo caso, scritti e redp#r la Querini. La proposta
interdisciplinare, dunque, si mantiene costantatéda. «Si cerca di proporre -
continua la Lazzari - un fitto tessuto di relazitrai le varie arti, dare emozioni

che provengano anche da altri ambiti culturali».

Dato I'obiettivo che intendo perseguire, mi sofferm sull’analisi del
ruolo che I'edificio ricopre nel marketing musealer capire, in seguito, quale
possa essere la relazione tra “contenuto” e “catoieri.

V.I11.1I Limiti e stimoli dell’architettura museale

pY

L'edificio museale, come abbiamo compreso, e padrmente
interessante, oltre che da un punto di vista sipranche sotto il profilo

strettamente museografico e dell’allestimento.

Il palazzo storico, sede della Fondazione, rapptaseun punto di forza
per la vita dell’istituto», spiega I'architetto MarGemin, colui che ha ultimato i
lavori di restauro del palazzo. Un “punto di forzelie, perd va gestito in

maniera oculata prendendo in considerazione ogticpkare.

Oggi, come abbiamo visto, il museo contenuto inedificio museale
vecchio o nuovo che sia, diventa un’istituzionertgpalla vita della societa, uno
spazio adatto ad accogliere non solo mostre matonsglesso, anche eventi

molto lontani da quelli specificatamente legatnadndo dell’arte. «Cio che, a
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tal proposito - sottolinea I'architetto - bisogmsmére bene a mente € la primaria
funzione del museo, la conservazione e la salvaguatelle opere. In ogni
momento & necessario monitorare le presenze alfiotdel museo [...]. |l
museo € un edificio particolare e la responsabikgiia gestione € sempre molto

altal».

Introducendo l'argomento, Gemin propone una riftess
particolarmente efficace sul tema dell’allestiment@Quando pensiamo al
riallestimento museale di edifici antichi, I'attéoze cade spontaneamente su
tutta quella serie di vincoli strutturali e diffit@ di ordine edilizio che
impediscono la piena realizzazione del progetto eonlagiico. Quando ci
riferiamo, invece, alle strutture contemporaneejts@ siano portatrici di ideali

guali grandiosita e massima flessibilita.

Ma non & sempre cosi. Infatti quando analizzianificedontemporanei
dovremmo avere la coscienza di valutarne pro e roopnklLa struttura
contemporanea - continua l'architetto - € pensataapere una flessibilita totale
ma, per quanti sforzi si possano fare, a voltesilltato € uno spazio anonimo e
non contestualizzato. L’edificio antico, invece, tn@a sua identitd molto forte
che deve dialogare sia con le opere d’arte chd'albestimento. Quello che puo

essere un limite spaziale diventa, alla fine, umo@o molto forte».

Si é visto come, molto spesso, edifici antichiiane rivelati piu idonei
ad accogliere opere d’arte rispetto ad altri catstrm epoca contemporanea.
«Quando si lavora con delle struttura gia const#idespiega Gemin - con dei
limiti chiari, bisogna cercare di creare aperturgovare una fluidita spaziale

che faccia si che tutte le aree del museo sianoit@moscibili».

Le maggiori difficolta strutturali e di riadattanten nascono nel
momento in cui ci si trova a lavorare con edifiseaon sono stati costruiti per
ricoprire questo ruolo. Nell'edificio antico, sias® una residenza piuttosto che
un palazzo storico, il restauro € necessario a daetla chiarezza e quella

fluidita dell'impianto spaziale presenti nei mudenuova costruzione.

Nel caso della Querini, ad esempio, non essenddtigeesso uno
spazio completamente libero, si & cercato «dizatilie lo spazio gia esistente
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della corte Mazzariol che, grazie ad un calcolatstauro, € divenuto un

importante “elemento unificatore”.

V.IV Caso Il. Punta della Dogana e Palazzo Grassi -

Venezia

La storia del restauro di Punta della Dogana, ineatg quale sede
espositiva il 6 giugno di quest'anno, conosce undasparticolarmente ricca di
eventi, successioni, passaggi di proprieta e camdniéi di funzioni. Costruita
bel 1677, la nuova Dogana da Mar doveva svolgemudlo di dogana,
accogliere battelli e ricevere le mercanzie. Subverdi restauri fino alla

definitiva chiusura alla fine del XX secolo.

Nel 2007 l'architetto giapponese gia fautore dedtaero di Palazzo
Grassi, Tadao Ando, propone il suo progetto druisirazione, che risultera
vincente. Nel XX secolo la sistemazione internal’efdifico aveva subito
importanti modifiche: costruzioni di muri, creazeodi soppalchi ed aperture di
passaggt’?

L’architetto ha voluto sopprimere queste aggiunteodemne per
riordinare I'insieme prendendo spunto dalla suaoizgazione storica. Il design
delle nuove porte e finestre, nonostante la motkeddgli elementi in acciaio e
in vetro, attinge dall’artigianato veneziano. Plereistauro della parte esterna
dell’'edifico Ando ha previsto un attento recupemlel facciate originali, fatte

salve le aperture che sono state completameniéugest

Nel restauro non e stato toccato nulla dellimpiargrchitettonico
originale, tutto e stato solamente rinnovato. Aelliv strutturale, il volume
interno crea un triangolo mentre gli interni sofmartiti un lunghi rettangoli,
con una serie di pareti parallele. Tutte le pastiziaggiunte nel corso delle
ristrutturazioni precedenti sono state rimossergeistinare le forme originali

della prima costruzione e far rivivere I'architettuoriginaria. Il restauro delle

172 Cfr. DOMINIQUE MULLER, Punta della Dogana, ed & gia letteraturin Punta della
Dogana.., cit., p. 10.
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murature € stato portato a compimento evidenzidedtracce e gli effetti
prodotti dalle stratificazioni che nel tempo si saenute formando inseguito ai
diversi riadattamenti subiti dalla fabbriéa

L’abilita dei muratori, infatti, nello sceglieremattoni e decidere 'uso di
un calcestruzzo € cambiata molto poco dalla casinezoriginaria di Punta
della Dogana. Questo punto € essenziale per l@moedei lavori realizzati e si
ripercuote sulla cultura architettonica giapporniaseui il metodo di costruzione

originale di un edificio e piu importante dell’edib stesso.

Al centro dell'edificio & stato inserito un cubo dalcestruzzo che
rappresenta un asse attorno al quale ruotano ghi sgspositivi, spazio che
risulta essere un vero e proprio un successo attnico. Anche tutti i sistemi
tecnologici sono stati ridotti al minimo ingombraerplasciare spazio alla

superficie espositiva.

V.IV.lI Quando restaurare significa “mantenere”

Sia a Palazzo Grassi che a Punta della DoganapTAaaddo ha dovuto
affrontare il problema dicome conservare il monumento esistente e nel

contempo renderlo adatto ad esibire opere d’amésagporanea.

Spiega l'architetto in un’intervista realizzata @ilip Jodidio nelle
brochure per Punta della Dogana: «Nel restaural#izZ2o Grassi ho provato a
creare un nuovo modo nei limiti del contesto esisteperfezionando il palazzo
fino al suo stato originario e migliorando lo smazon il minimo di elementi
architettonici. Invece, nel restauro di Punta dBltagana, avevo, entro un certo
limite, una maggiore flessibilita. Ho puntato aywoare uno scontro ad effetto
tra il vecchio ed il nuovo, inserendo uno spazbtnditato da muri in cemento
armato all'interno della struttura; un esercizice abvidenzia la serie di strati

173 Cfr. FRANCESCODAL Co, Tadao Ando e l'eredita del tempim Casabella, n. 778, anno
LXXIII, giugno 2009, Milano, Mondadori, 2009, p. 16.
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storici, e porta con sé un senso di chiarezzacemprensione, invece di coprire

o cancellare la storid$"

Possiamo affermare come I'architettura, in queasogcricopra non solo
ruolo di contenitore ma sia anche “contenuto”. H@@mitore” in quanto edificio
adibito a museo ed allestito con opere della callez Pinault, “contenuto”,
invece, in quanto esso stesso opera d'arte; @itit, come all’esterno € un
edificio che mostra la sua storia, che ricorda oistestauri e facendo

emozionare il pubblico con il suo ultimo recupero.

Si tratta di un edifico che, nel corso del tempo danbiato la sua
funzione ed il suo uso. Nonostante cid nell'ultimestauro, I'architetto ha
mantenuto la forma originaria, e intervenuto nstlaittura delicatamente, senza

operazioni troppo invasive.

«ll cambiamento di funzione dell'edificio - spieganouk Aspisi,
responsabile comunicazione per Palazzo Grassi daPdella Dogana -
nell’economia del museo, diventa un ulteriore putitéorza. Un’operazione di
restauro cosi calcolata riesce a non far prevaléré passato né il presente; il
gap temporale viene colmato attraverso un recupero mle¢ta in risalto

I'edificio antico nella sua nuova veste».

Punta della Dogana € diventato un museo “comuniatiella misura in
cui lascia trasparire lo spirito del luogo attraeerun concreto dialogo con la
cittd. Attraversoecamotagesstrutturali quali le lunette al primo piano che si
affacciano sul Canale della Giudecca o i mattongioali ancora erosi
dallacqua salsa, Venezia “entra” visibilmentel museo: all'interno si trova

arte, architettura, e, perché no, la storia détta.c

«Un museo - continua la Aspisi - deve cercare \rare costantemente
attraverso la mediazione culturale. Mediazionecuwdiure differenti significa
mediazione anche tra epoche differenti; bisognar@ios un ponte che unisca

antico e moderno, Venezia con il resto del mondo».

174 Cfr. RHILIP JoDIDIO, Tadao Ando e “lo spirito del luogg’in Punta della Dogana. cit., p.
10.
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Aver realizzato a Venezia spazi per l'arte conterapea, significa aver
dato nuova vita non solo a edifici ormai degra@atiabbandonati, ma anche
aver aperto la strada ad una serie di relazioravet dato una serie dnput

economici e culturali per la citta.

«La relazione - sottolinea con decisione la Aspishe cerchiamo di
instaurare con la citta e con la sua storia diveimtain certo senso, “totale”:

lavoriamo con |""esterno”, con varie fasce di pubbl dai bambini agli adulti,
con le universita, con gli istituti culturali - namali e stranieri - e con la citta
tramite eventi culturali, affinché si crei uretworkdi relazioni tra territorio e
museo ma anche dall”interno” attraverso una sdirgccorgimenti che facciano
sentire al museo l'appartenenza alla citta: dalteuttsira architettonica
dell’edificio, ai piatti tipi tipici veneziani prapsti in caffetteria e reinterpretati

in chiave light e “contemporanea’”.

“Far vivere” il museo significa creare dei legama interlocutori diversi,
tra forme d’arte apparentemente molto lontanedra, lcome abbiamo gia visto

nel caso della Querini.

Artisti, intellettuali, architetti e scienziati sorstati chiamati a proporre
un approccio diverso all'arte contemporanea, unramo creato da legami tra

interlocutori provenienti da ambiti molto differéta loro.

V.V Caso |V. Gallerie dell’Accademia - Venezia

Nel 2005 il Ministro per i Beni e le Attivita Cultali ha dato avvio ai

lavori destinati a restaurare e raddoppiare lee@aldell'’Accademia.

Da molti decenni e palese come l'attuale organiprez degli spazi
museali nella Gallerie dell’Accademia, nonostaniesfgrzi compiuti negli anni
per renderli idonei a far fronte alle nuove esigengulti inadeguata dal punto di
vista funzionale, delle dimensioni e museograficspetto al valore del

patrimonio affidato al museo veneziano.

Ora, al momento del restauro, ci si rende contoeckariposta in gioco”
sia di notevole peso per il fatto che gli spazios#pvi occupano un edifico che,
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pur avendo subito continue trasformazioni, preseamdalebili e diffuse tracce
delle opere che Palladio vi ha realizzato.

Per questo motivo il nuovo progetto di restauro moina soltanto a
ridisegnare il percorso, a riconfigurare lo spazibapparato museografico del
museo, ma a valorizzare con coerenza e salvageaar rigore l'intero

organismo architettonic¢t’.

Il cantiere rendera disponibile lintero Complesdella Carita per
I'esposizione permanente di arte veneta piu imptatadel mondo, oggi
sistemata ai due piani superiori. Il piano terrénstato, infatti, utilizzato dal
1807 al 2003 dall’Accademia di Belle Arti che hanar trasferito i suoi corsi
nelle piu ampie e moderne strutture dell'ex Ospeddgli Incurabili, alle

Zattere.

Il restauro interessera anche il Convento dei Canhdrateranensi,
costruito da Andrea Palladio fra il 1551 e il 1560a quattrocentesca Chiesa
della Carita, dotata di un ingresso indipendentecpasentire I'accesso alla sala

dedicata a mostre temporanee e convegni.

Obiettivo del progetto € dotare la pinacoteca dizgpstrutture e servizi
adeguati. In tutto circa 12 mila metri quadrati, néila in piu rispetto
all'estensione attuale. L'83% della superficie sdedicata all'esposizione e

portera il numero di opere esibite dalle 400 dii@gbalmeno 650.

La Soprintendenza di Venezia e [larchitetto Tobiaarfa hanno
elaborato soluzioni capaci di coniugare la conssovee degli edifici, il progetto
architettonico e I'adeguamento funzionale e impsicb. Il tema principale
posto da Tobia Scarpa e stato quello di «riusaireféerrare I'attenzione del
visitatore, anche il piu distratto, accompagnandolouna visita idealmente
guidata, scandita dalla continuita tra uno spazaricgzzato e uno spazio

contemporaned’.

5 |n FRANCESCODAL Co, La necessita del progettin Progettare un museo. Le nuove gallerie
dell’Accademia di Venezia cura di RNATA CODELLO, Milano, Electa, 2005, p. 74.

178 |n RENATA CODELLO, La Grande Accademia: Palladio e il tempo della pittwenezianain
Casabella... cit., p. 8.
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Troveranno posto nel nuovo percorso anche unattaféeaffacciata sul
cortile palladiano - dove prospetta la splendidecitsta realizzata da Palladio,
finora sottratta al pubblico godimento - e un nudxmokshop nella sala di
ingresso al piano terra, provvisto di ingresso sspadal museo, che andra

aggiungersi a quello attuale del primo piano.

La progettazione, ultimata in 15 mesi dai soprideenii Renata Codello
(per la parte architettonica) e Giovanna Nepi S(er I'allestimento museale),
con la determinante collaborazione di Tobia Scaépauscita a conciliare il
massimo rispetto del contesto storico e architettomon la realizzazione di
complessi sistemi impiantistici. La maggior disgmlita di spazio permettera,
inoltre, di aprire un gabinetto fotografico e dpaeare il laboratorio di restauro
della carta da quello dei dipinti. Una sala di segiotata di strumentazioni
tecnologiche avanzate, permettera il controllo redimzato dell'illuminazione,
della temperatura e dei complessi sistemi di sia#én tutte le saté”.

«Quello che cerchiamo di fare - afferma Sandra Rassatore delle
Gallerie - e dare nuova veste ad un museo manteriesdo aspetto storico e

allo stesso tempo adattandolo alle esigenze moderne

V.VI.I Edificio e collezione: diversi livelli di teura

Abbiamo compreso come quello delle Gallerie siaastauro particolare
sotto molti punti di vista. Sara, infatti, piu dhal riorganizzazione delle aree
museali; sara una vera e propria “riacquisiziona” marte della citta di uno
spazio, di un patrimonio architettonico e culturakee fino a quel momento le
era stato precluso e, allo stesso tempo, saraibinii una modalita di relazione

con il pubblico che si sviluppi su diversi pianiadialisi.

Il dialogo sostenuto con Sandra Rossi, chiariscétomioene proprio
guesto punto: «La forza delle Gallerie, ma dovreddeere di qualunque museo,

e, 0ggi, quella di saper lavorare su diversi liveli lettura, quelli propri

Y7 Cfr. http://lwww.artive.arti.beniculturali.it/ Accemia/Frame%20accademia.htm. Consultato
il 7 settembre 2009.
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dellopera, ma anche del “contenitore” o delle enibni. All'interno di un

edificio storico - spiega Sandra Rossi - si poesteare dei percorsi didattici
diversi: si pud analizzare la storia dell’edificipjuttosto che la storia degli
allestimenti, delle collezioni o, magari, della rddodella famiglia che vi ha
vissuto: questi rappresentano piani di letturatifitati e possono aiutare a dare

un taglio particolare alla visita».

In questo modo, proponendo un ventaglio di scelteu@li cosi ampio,
si da la possibilita al pubblico di aumentare laascenze e di comprendere a
pieno il valore delle opere. Accanto ai lati negatai limiti strutturali che

I'edificio impone, ce ne sono molti di positivi

Il museo, percio, nell’ladempiere il suo ruolo edivcae comunicativo,
dovrebbe offrire diversi livelli di lettura: «Dosbbe offrire - continua la Rossi -
informazioni allo studente di architettura cosi eom critico d’arte, senza
imporre una chiave di lettura univoca». Ogni ambifoello artistico, piuttosto

che architettonico o didattico sono aspetti, a modw, “comunicativi”.

Soffermandoci all’analisi dell’ “edificio musealethiedo in che misura
questo possa venire identificato dal visitatore edattore di “stimolo” per la
visita. «La sede storica - sostiene la studiosaopre un ruolo estremamente
comunicativo, dal momento in cui riesce a contdizere le scelte espositive e

gli allestimenti».

L’edificio “parla” della sua storia e, per aiutacicomprendere come la
storia dell’edificio e quella delle collezioni sia® debbano essere strettamente
connesse, propone uno dei capolavori delle Galldaepresentazione di Maria
al Tempio di Tiziano - come esempio lampante diopefta realizzata

appositament@er quel luogo.

L’'importanza storica e artistica del sito diventdye, poi, il “pretesto”
per iniziare, soprattutto a Venezia, un ampio discsulla mediazione culturale
che proponga tematiche sociali, quali I'immigraganla diversita. Solo cosi si
creano costantemente nuovi livelli di letturaraidpera ed edifico - la relazione
di cui parlavamo prima - ma anche tra opera e pedbihserendo il discorso in

una dimensione sociale.
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Alle Gallerie, uno dei problemi” piu forti, potrebbessere dato
dall'effettiva  “lentezza” dei processi decisionalie dal timore
dellamministrazione nei confronti del “nuovo”™ tat ci0 deriva,
sostanzialmente, «dalla consapevolezza - concladdRkdssi - che stiamo
trattando con un edificio unico e non sostituibiBisogna prestare massima
attenzione a tutto quello che accade, alle nuaveviazioni e ai mantenimenti di

parti originali».

V.VI Caso lll. Museo di santa Caterina - Treviso

Oggi, a Treviso, I'unico complesso con esposizfgrimanenti, in attesa
del restauro delle altre sedi - del museo Bailo eGhasa da Noal, chiusi da
diversi anni per problemi statici - e della consage riorganizzazione del

sistema museale cittadino, € quello di Santa Geeri

Il museo, ospitato in una struttura conventualercdade al 1346 anno in
cui venne utilizzato dall’ordine dei Servi di Magan annessa la chiesa dedicata
a santa Caterina d’Alessandria, € uno dei comptessientuali piu antichi della
citta.

Dopo i danni subiti con i bombardamenti del 1944e4%opo la scoperta,
in quelle circostanze, del tesoro di affreschi,coato sotto gli intonaci che
imbiancavano le pareti, per il museo di Santa Gaenizio un nuovo periodo,
coronato con i restauri messi in atto per destnarlsede principale delle
collezioni archeologiche e artistiche dei museictigella citta.

Il museo, formalmente inaugurato nel 2002, haspr®rma” solamente
durante questi ultimi due anni, dal 2007 ad oggazig a numerosi interventi
quali il restauro della chiesa, la ricollocaziordle@l storie di sant'Orsola e la
creazione di una nuova sezione di archeologisavibiio, ad oggi, non risulta
terminato perché le sezioni che riguardano lait@chl’alto-medioevo ed il
lapidario non sono ancora state create e la pieeaatovra subire una revisione

radicale.

Purtroppo, come citato poc’anzi, il museo di Sa@tderina dovrebbe

lavorare “a sistema” con gli altri due musei, orhiusi. Ci0 comporta,
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inevitabilmente, una diminuzione rilevante in temirdi visitatori ed una politica
gestionale piu lenta a causa di una minore govéitdatlel patrimonio culturale

della citta.

V.IV.I Quando il progetto museologico segue il g

museografico

Quello di Santa Caterina € un complesso musealéc@armente
interessante, dotato di un impianto architettordhe dialoga prepotentemente

con tutto il resto.

E un edificio che si relaziona in varie maniere dosuo contesto, che
interagisce con la contemporaneita attraversordifité vie di comunicazione e

che propone diverse modalita di lavoro.

Le iniziative culturali proposte al pubblico instaoo una stretta
relazione con lo spazio che le ospita: I'attivi@ncertistica, ad esempio, che
ormai € attiva da diversi anni, si svolge sia aiérno della chiesa sia nel
chiostro conferendo un’atmosfera molto piu suggasti convegni, invece,
trovano spazio nella chiesa, adibita a “sala cemze” che consta di circa
duecento posti a sedere. «E interessante - spiagko Hippi, direttore dei
musei civici di Treviso — capire quale sensaziormompagni il visitatore in un
contesto come quello di Santa Caterina, il cgajptemporale e particolarmente
forte: lidea e quella di trovarsi all'interno di nu contenitore storico
rifunzionalizzato per un’esigenza contemporanea. ddando, poi c’'e stata
maggiore disponibilita di spazio, e stata prop@stahe una serie di mostre di
arte contemporanea che hanno avuto grande succ#std la novita

dell’evento».

«L'idea del museo di Santa Caterina - continua Lippasce tra la fine
degli anni '60 e l'inizio degli anni '70. Nel 1979n particolare, vennero
trasferite qui le storie di sant’'Orsola, un capolavassoluto che avrebbe dovuto
fungere da testa di ponte per la creazione delmunoyseo: da allora 'idea non
trovo attuazione fino agli ultimi anni del 1990,amalo venne iniziato il restauro

dell’intera struttura».
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Un restauro che non interess0 solamente la paxbitettonica e
strutturale ma che vide la riorganizzazione di ddveambienti museali.

Un’operazione che, pero, ha portato con sé nongypolemiche.

«Quando é stato concluso il recupero dell’edificepiega il direttore -
non c’era una grande chiarezza su cosa il museesdevessere. E stato un
lavoro “al contrario”: & stato adatto il progettaseografico agli spazi cercando,
oltretutto, di ovviare alle imperfezioni a livellonpiantistico. Diciamo che,
purtroppo, il progetto museologico € nato a restatompletato. Per fare un
esempio - continua Lippi - gli ambienti nel semimdgo, piccoli e con scarsa
illuminazione, sono diventati sede per la seziorgheologica grazie ad un
progetto sostenuto dalla Sovrintendenza ed al stpmell'architetto Diana
Carson di Londra.[...]. All'epoca il progettista awegolamente recuperato lo

spazio fisico senza ben capire quale fosse lo scopo

Una parte del lavoro, dunque, é stata quella dattare, o dare un senso,
ad ambienti appena conclusi, come ad esempioldasetierranea appena citata

che era stata ricavata senza avere una funziopaditisa.

«ll punto di partenza per la buona riuscita di pei@ di restauro -
sostiene di direttore - nasce sicuramente da wrapmollaborazione tra chi ha
in mente il progetto museologico, il direttore arlseo, e chi, invece, deve

adattare I'edificio a esigenze di tipo museografico

V.VIl Il museo di Castelvecchio - Verona

Castelvecchio tra la opere di Carlo Scarpa e fqusdla maggiormente
indagata. E nel 1924, ad opera di Antonio Avengetttire dei musei civici e di
Ferdinando Forlati, architetto della Soprintendenzde il museo di
Castelvecchio venne completamente restaurato lien stedioevale ispirato a

modelli di fine ottocento per accogliere le civiatwlezioni di arte antica.

Nel 1955, la nuova direzione di Licisco Magagnatei@ un processo di
rinnovamento e di sistemazione delle varie sedi ealuscittadine; in

guell’ambito l'intervento di Carlo Scarpa a Casealghio costituisce il fulcro di
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un ampio progetto culturale d'avanguardia che tromaalogie con le

sistemazioni dei musei di Venezia e Milano.

Nel 1957 inizia il riallestimento di Castelvecchmartendo da un
ambizioso progetto di riassetto generale della e musei civici d'arte
attraverso il riordino critico delle collezioni, edltempo stesso, il restauro delle
sedi monumentali. L'esperienza di Castelvecchio &wmarpa costituisce per
Magagnato la messa a punto di un importante ppatotli una nuova

metodologia di ricercd’®

La prima fase dei lavori durd sei anni, dal 1958 %64, per seguire nel
1968-69 con I'ampliamento della biblioteca e ne¥395 con l'apertura della

sala Avena dedicata alla pittura del Settecehto

I Museo di Castelvecchio € il museo coordinatoed sistema civico
museale che comprende il museo lapidario Maffeidnmuseo Archeologico
del Teatro Romano ed Museo degli affreschi “GiovBattista Cavalcaselle”

alla Tomba di Giulietta.

V.VIL.l Il museo dentro la citta

Di sicuro € stata la storia dei suoi restauri,izzati da rilevanti figure
della museografia italiana, a fare del museo ditédascchio un caso di

rilevanza nazionale.

Ad oggi é un’istituzione culturale che cerca diacai completamente
allinterno della vita della citta, che cerca digagnarsi e procedere di pari
passo con quelle che son le iniziative di dominidlgico, senza, pero, mai

dimenticare la natura che le sottende.

Le proposte culturali sono, allo stesso tempo, iipke o generali,
cosicché il pubblico non si trovi disorientato. Qumibblico che, secondo

178 |n ALBA DI LIETO, Nel segno di Scarpan ALBA DI LIETO, | disegni di Carlo Scarpa per
CastelvecchipVenezia, Marsilio, 2006, p. 57.

9 In  ALBA Di LIETO, Museo di Castelvecchio. Verona. 1958-64. 1967- 8941lin Carlo
Scarpa. Mostre e musei 1944-76. Case e paesaggi187a cura di GLIO BELTRAMINI, KURT
FORSTER PAOLA MARINI, Milano, Electa, 2000, p. 172.
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I'architetto Alba di Lieto «oggi € sempre meno Itod e sempre piu un
pubblico “di massa”». La “fame di cultura”, da uerio punto di vista, si e
elevata, perché la richiesta € maggiore, pero éntaresse sempre meno

approfondito, meno specifico.

La fruizione, cosi come la valorizzazione del muyskea, nel tempo,
subito forti cambiamenti: «il museo concepito neafini Sessanta da Carlo
Scarpa e da Licisco Magagnato era - continua lisgtth - un museo che
vedeva un numero di presenze ristretto, lontante dasite di gruppo e dalle
scolaresche di oggi, un museo che veniva concepitmodo estremamente
personale. Attualmente vediamo come la situaziorsgasdecisamente spostata
verso una dimensione pubblica, che presenta umdéusa di massa:siamo
sempre piu influenzati dalle esigenze di un pulobdiempre pit numeroso e dal

crescente interesse al campo della didattica».

Durante l'analisi del caso di Castelvecchio ho a®grcin maniera
piuttosto approfondita, di comprendere se, ed erafsura, la connessione delle
attivita del museo con eventi cittadini fosse utmategia di marketing piuttosto

che una necessita.

«Noi cerchiamo di proporre delle attivita - mi gyae’architetto di Lieto
- che portino a contatto i cittadini con gli operadi settori specifici dell’arte e
dell'industria culturale e che siano legate adiatize di maggior respiro quali
possono essefdarmomacchine Abitare il Tempo[...]. Cerchiamo di creare
dei momenti di connessione in cui il museo apresle porte ad eventi
eccezionali del contemporaneo e ad ambiti specifleil’architettura e

dell’artex.

I momenti di connessione, infatti, come spiega chietto, sono
numerosi: dalle iniziative legate\éerona Fiereall'ultima proposta, sempre di
carattere civico, che consiste nella rassegridatiza Verticale artisti-acrobati
si sono calati dalle torri, seguendo un accompagnémmusicale, mettendo in
scena uno spettacolo estremamente interessantiealthe sta alla base di
guesto progetto € quella di appropriarsi dello Epamiseale con la fisicita della
propria persona, dando allo spettatore/partecipntgensazione di aprire le

mura del museo. L’'intento € duplice: da un latw, fascere forme diverse di
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spazi comuni nelle citta, dall'altro far emergdréegame tra le collezioni e gli
spazi che le ospitano, con un programma specialeuinil museo divenga

laboratorio e polo di attrazione.

Oltre ad un’offerta culturale ampia, che va dalleorpozione alla
valorizzazione delle operazioni di restauro, il emsnegli ultimi anni, si e
mMOosso in una direzione orientata verso il pubb&ceerso il soddisfacimento
delle sue esigenze di visita. La possibilita, infatoncessa al visitatore di
camminare sulle torri e sulle mura del castelloneatteggiamento che fa parte
di quelle operazioni strategiche attdaa vivere, o rivivere, lo spirito di quel
determinato luogo.

Il pubblico, una volta entrato al museo, deve impad emozionarsi, a
sentirsi parte viva della citta, a sentirlo comelwrgo “vivo, attuale”. E anche
sotto questo punto di vista il museo si sta muoweradtraverso iniziative e
mostre legate al contemporaneo, come, ad esenpgpokizione dell’artista
Marc Quinn o con l'installazione, realizzata nel020da Herbert Hamak, di

ventidue barre azzurre pensili sui camminamentedalra.
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CONCLUSIONI

Si puo dire con certezza che tra le istituzioniseali prese in esame,
sebbene sotto diverse forme e su livelli di analisito diversificati, si possano

trovare delle assonanze e delle comunanze d'intenti

Sono stati analizzati edifici museali che presemtgparticolarita
interessanti dal punto di vista architettonico, ggataurati o appena conclusi.
All'interno di tale ambito, si ritrovano alcune itsizioni di nuova creazione,
come Punta della Dogana, che ha fatto dell’ardhittil proprio biglietto da
visita, ed altre realizzate in epoche passate chatengono all'interno, e
all'esterno, tutta la loro storicita. Per questém#, di cui un esempio sono le
Gallerie dell’Accademia, estremamente importanteidlia il ruolo dell’ edificio
poiché riesce a contestualizzare le scelte espestigli allestimenti. L’edificio
“parla” della sua storia”, della storia delle callani, della famiglia che lo ha

abitato o della funzione che ha svolto.

L'operazione di restauro, in maniera particolarajeste un ruolo
fondamentale all'interno di istituti che hanno wvida presenza di importanti
figure della museografia italiana ed internaziongleali la Querini Stampalia,

Castelvecchio o Palazzo Grassi.

Nel tempo alcuni edifici oggi museali hanno cambialestinazione
d'uso: ad esempio, la conformazione strutturale Rdinta della Dogana
assolveva funzioni doganali, la Querini Stampaliaifi’abitazione cosi come |l

museo di Santa Caterina che ospitava il convento.

Soprattutto in due degli istituti presi in esamenuseo di Santa Caterina
e la Querini Stampalia, il lavoro per adattare gpazi museali al progetto
museologico e stato significativo. Nell’edificio taio, infatti, sia esso una
residenza piuttosto che un palazzo storico, ilagst € necessario a dare quella
chiarezza e quella fluidita dellimpianto spazigieesenti nei musei di nuova

costruzione.
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Per raggiungere questo obiettivo, pero, e stat@sseeio lavorare “al
contrario”, adattando, cioe, il progetto museogfagli spazi e cercando di
ovviare alle imperfezioni a livello impiantisticd?er fare un esempio gli
ambienti piccoli e con scarsa illuminazione - selgbappena restaurati - del
seminterrato del museo di santa Caterina, hanmatvanuova vita come sede

per la sezione archeologica.

Grazie ad ingenti opere di mantenimento e di restagueste strutture,
mantenendo gli spazi antichi, hanno nel tempo cateril modo migliore per far
convivere la storicita, che € loro propria, conegenze moderne. Tutte le
istituzioni hanno dimostrato una particolare pragene all’'utilizzo dell’edificio
museale quale strumento di comunicazione di massa&sso antico o di nuova
formazione. Una comunicazione che, per la totadigh musei, deve essere
affrontata e proposta su piani diversi e differahza seconda del pubblico di

riferimento.

Per tutti gli istituti analizzati, particolarmensentita e stata non solo la
necessita di far convivere antico e contemporartt@varso esposizioni o
attivita informativo-didattiche, con una presenzattiva” ad eventi e
manifestazioni cittadine, ma anche di creare evatdéirni che connettessero tra
loro ambiti disciplinari diversi. Tra I'architettay le collezioni ed altre discipline
artistiche quali la scrittura, piuttosto che la ziaro la musica, si € venuto a
creare un dialogo molto evidente: il museo di Qastehio ha proposto una
rassegna di danza verticale, la Querini, una skrietture in museo, realizzate
con lo scopo di dar vita a relazioni tra diverseeagulturali, Punta della Dogana,

invece, ha proposto lezioni agli studenti dell’Adeania di Belle Arti.

hY

La paura crescente e, oggi, probabilmente, la sacsapdei musei
tradizionali: ma essi devono rimanere tali, nei itimconsentiti di un
rinnovamento dei servizi e delle strutture piu oisgenti alle esigenze del

pubblico.

I musei sette-ottocenteschi, ma anche le ristagioni ormai
storicizzate di musei tradizionali avvenute nelscodel Novecento, dovranno
rimanere testimonianze di quei periodi e di quédisi storiche allorché essi

nacquero con compiti rispondenti alle richiestelded tempo.
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APPENDICI

Appendicel: Intervista Renata Codello. Soprintendemer i
Beni Architettonici, per il Paesaggio e per il Patmonio Storico,

Artistico ed Etnoantropologico di Venezia e Laguna

Data e luogo: 10 settembre 2009, ore 10.30; Uffiteb Soprintendente,

Palazzo Ducale, Venezia

1.0ggi si assiste ad un cambiamento di prospettiedl’istituzione
museale: da museo-contenitore a sistema-apertigpattd inserito nella societa.

Con quali strumenti o strategie vengono raggiuniesti obiettivi?

Gli strumenti e le strategie con i quali si possgestire i cambiamenti
rispetto allimpostazione che, convenzionalmentepsspamo definire
“ottocentesca”, possono essere tanti. Molto canetinte nella domanda viene
posta la questione del museo visto come un “cotmeriio piuttosto come un
sistema-aperto: io credo sia completamente sup&atancezione di “museo
contenitore”; anzi, questo cambiamento & avvenutdue fronti: in primo luogo
da parte di chiha i musei, lo Stato, le Fondazioni, le istituziomvate, e,

secondariamente, anche da parte dei visitatori.

Diciamo che l'accesso alla cultura che oggi vieohiesto, rompe quel
tradizionale sistema che aveva creato dei punécdellenza all'interno degli
edifici ed obbliga a comunicare, a relazionare,upesare l'idea stessa di
“contenitore”. Naturalmente questo vale sotto bfppo di che cosasi va ad

esporre, e saomei visitatori leggono e percepiscono I'allestimento

All'interno di questo tipo di relazione stanno leave potenzialita: non
solo strumentali o multimediali, ma che devono pteivolgere a fasce di
visitatori diversi. E possibile pensare che ci sjaallinterno del museo,
percorsi brevi fatti solo per scopi didattici, oppypercorsi altrettanto brevi ma

di altissima qualificazione per studiosi che hapooo tempo a disposizione: &
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necessario, e questo € un aspetto importante clpeogattato, avergiani di
dialogo con i visitatori.

Quello che ne deriva e, a mio parere, un cambiamsostanziale: il
museo, infatti, inteso come raccolta di capolawodi manufatti, non rimanda
pit ad un’unica modalita espositiva; possiamo pensan solo ai 4500 piccoli
musei sparsi in Italia ma, ad esempio, anche quskemdiffuso che, a Venezia,
sono le chiese, con le loro tele, ma ancora dppasiamo pensare ad una logica
di museo, ancora differente rispetto a queste dodatita appena citate, che
vede la presenza di centri culturali, e mi rifevisd caso del piccolissimo museo
di Capodistria, che non ha assolutamente nullasgares ma che intorno a tre-
guattro testimonianze importanti, reperti archemiogiuttosto che sculture o
dipinti di per sé non significativi, costruisca,dalo 4 sale, una serie di relazioni
e connessioni, una sorta wet-museumcapaci di dare dignita ad un piccolo
luogo, particolarmente maltrattato, che cerca tizienarsi con l'altra sponda
dell’Adriatico, con la storia di Venezia e con ilomento in cui ritrova la sua
identita. Diventa, cioé, la tessera di un mosaio gmpio, in cui gli stessi

visitatori, locali e non, trovano nuove coordindidettura.

Questi livelli di lettura non sono altro che l'umita fase del processo
culturale in atto: i musei oggi hascono da unazsehe di capolavori e questa
selezione e frutto di una cultura museale che tiaesdal loro ambiente e

raramente li contestualizza.

A questo punto mi domando: posso esporrelizmno inserito in uno
spazio che presenti kscuola tizianesca Posso usare il capolavoro come una

finestra che si apre invece che come una cornice?

| musei, oggi, non sono capaci di rappresentar®ildo che ha prodotto
quelle opere. E questo sarebbe un atteggiamenttat@eshe porterebbe ad un

cambio di prospettiva importante.

E questa la modalita di operare che sta dietr@al @ presunto successo
delle “grandi mostre”: sono mostre che prendonsee, temporaneamente, le
mettono insieme affinché possano proporre un saad ulteriore. Qualita e
quantita dovrebbero coincidere e non essere liradgroco.
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2. Crede che I'edificio museale, sia esso stori@motemporaneo, possa

essere d’aiuto per il raggiungimento di tali scopi?

Quello di cui abbiamo bisogno il superamento dillquigica che ha
prodotto “I'edificio museale” storico. Cito, a tatoposito, un caso esemplare: il
Musée duguai Branlydi Jean Nouvelle; si tratta di una struttura cloaisce
due musei ottocenteschi attraverso una modaligmsizione di quella che é la
culture de 'homme cioé tutto il sapere artistico e la cultura delino del
mondo, provenienti da due collezioni tipicamentdoagntesche - che e
dirompente. L’'anima di quel museo é la didatticault@e lontanissime
affiancate e messe in relazione producono, necassamte, un messaggio di

fortissima integrazione culturale.

3. Uno museo che, dal punto di vista architettonigsulti piu
“comunicativo”, piu adatto alle nuove esigenze dtierca e alla mediazione
interculturale (attraverso un’organizzazione spdgiaagionata, ampi spazi,

sale congressi ...), stimola maggiormente il visitatad entrarvi?

Se aderisco alla prima linea di pensiero, queltataipoco fa, che
possiamo definire tradizionale, direi di si.

Ma, la questione & un’altra: € questo I'obiettialt¢” che ci poniamo?
Direi proprio di no. Rappresenta solamente un padssbbligo di comunicare,
documentare e fare in modo che la cultura siarfoetdge piu accessibile di oggi
€, quasi, un obbligo istituzionale - e da questotpui vista € importante che

luoghi e spazi siano significativi.

Ci sono anche dei rischi. Si potrebbero, ad esengpiafondere i ruoli e
le funzioni: la presenza di una sala congressingfno di un museo, a mio
parere, € un pasticcio: sarebbe piu interessargdrfanodo, ad esempio, che ci

sia una rete per cui i convegni abbiano sianotjesti modalita preferenziali.

Altro approfondimento merita, invece, la questiociee riguarda le
entrate al museo. Possiamo affermare che esistendudghi, ad esempio
Venezia con I' Accademia e Palazzo Ducale oppurenZe con gli Uffizi, che
hanno questo doppio peso: hanno un’importanteastdtiadina e hanno dei
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punti di assoluta eccellenza, che ne sono una ssinteniversalmente
riconosciuti; 1 visitatori, chiaramente, leggono egta eccellenza con gli
strumenti di cui dispongono. Lo vediamo tutte Iegttma davanti alla basilica di
san Marco: ognuno, seppur di nazionalita diversattraversato da una sorta di
grande incanto: il che vuol dire che quel manufattapace di comunicare con
un linguaggio universale, ma non perché sia unaceulturale ma perché
ognuno trova un piccolo particolare che sa ricoemscla grande qualita
dellopera e capace di riservare un piccolo messaggersonale. Questi
fenomeni stanno accadendo in questi ultimi annin ema potenza che
comprenderemo solo tra molto tempo. E un cambiamnerssolutamente

sostanziale.

L’abbiamo visto all'indomani della caduta del mutoBerlino quando
gente poverissima, spendendo i suoi ultimi rispauadeva la visita a Venezia

come un supermo gesto di liberta.

In questo senso I'articolo 9 della Costituzionepmmee un atto di grande
apertura, che non é stata mai raggiunta da altumenti europei: “L’arte e la
cultura sono un bene della collettivitd” Il museatooentesco, invece, € un bene

dellélite.

4. E, invece, quali sono i punti di forza di un ewsl’arte ospitato in un
edificio storico? Quale il valore aggiunto?

Superata la logica del “contenitore”, noi abbiam@ cosache ci invidia
tutto il mondo: non abbiamo solo il capolavoro rbdiamo anche I'edificio che
e al tempo stesso gia testimonianza di quellaimazdi cui si parlava. Ed € per
questo che non esiste un museo di nuova formazoee raggiunga la
significativita di un museo antico, laddove sianadscati quei meccanismi di
potenzialita, relazioni e accessibilita appena ticitaedere i dipinte del
Cinquecento del Palladio allinterno dell’Accaden@aun’azione inarrivabile.

Lo stesso dicasi per gli Uffizi o per i musei roman

Ma, oggi, € anche la capacita del visitatore dir@avechieste piu
complesse: abbiamo un insieme culturale che éadaydi rispondere a tante

domande, su tanti fronti e soprattutto € in gradprddurre esso stesso cultura.
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Cioe non si guarda piu solamente il quadro ma Kfegisce anche al contesto in
cui é inserito che continuaparlare; € un po’ il contrario di quello che accade al
Louvre un museo talmente grande da far perdere la cmmeezli dove ci Si
trova. Bisogna imparare ad avere una “misura” offtire la forza di cui si

dispone.

In ogni caso c’e un dato, secondo me, fondamerdaleui oggi ci
rendiamo conto: stimo iniziando a cogliere i muské sono stati fatti con
generosita e con quantita di relazioni. Quando io qualifico un quadro
semplicemente con una data ed un autore non soEI@E®, Mma quando riesco
a trovare tante connessioni ed interpretazionperequesto dobbiamo essere piu
leggeri, piu rispettosi delle diverse culture, fianell’'accessibilita - il museo

diventa un generatore di interesse e di coinvolgime

5. Crede che sia piu importante mantenere le sddrichke per
un’istituzione culturale, a scapito della socialithuseale o, se si potesse,
sarebbe interessante pensare ad un piano di rifjgatiione con l'introduzione

di spazi contemporanei?

Si, lo spazio antico pud convivere con quello caomteraneo ma bisogna
prestare attenzione al ragionamento sulle funzidentre credo che uno spazio
museale antico possa, attraverso sistemi diversdotazioni particolari,
sicuramente avere un’innovazione o una rigualifmag, non sono del parere
che all'interno si debbano svolgere funzioni chacsproprie di altri luoghi e

che, nella storia, sono sempre stati di altri luogh

La primarieta dell’azione deve, comunque, essdezrafta.

6. Sappiamo che la relazione con il territorio inicsi opera € tanto
importante quanto il rapporto con il passato. Peb& possa esistere un unico

modo di lavoro che renda interessante e stimolbntasita?

No. Ne esistono infiniti, semmai & un limite nostro g&m® che ce ne

possa essere uno unico. Ed e stato un limite goehalcuni musei. Il problema
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e che non ci rendiamo conto che ci sono tanti llivél nostro cervello

memorizza la qualita e si alimenta.

7. Punta della Dogana e Gallerie dellAccademia. k#oria di due
restauri. A livello progettuale, quali obiettivi m@no di raggiungere i due

Istituti?

Sono entrambi progetti molto forti e che hanno ségm mio percorso
in modo importante. Le gallerie, realizzate in abtirazione con Tobia Scarpa,
sono per me come un figlio! E, questo, un lavoreveéeo impegnativo: alle
Gallerie i margini di liberta sono strettissimi,echisogno di un’elaborazione
intellettuale molto piu elevata. Stiamo combattenda battaglia con le radici

piu forti della citta.

Punta della Dogana € un ... figlio adottivo! Diciarche nasce da
un'esigenza primaria di tutelare la dogana. Quelie volevo da Punta della

Dogana, e che é stato pienamente raggiunto, epailiterio tra passato e futuro.

Pensare che I'eccezionalita del luogo potesse uaggre questi risultati
la maggior parte dei visitatori va per I'edifici@, collezione diventa secondario
ed & una sensazione che si avverte ancora prinemtcire. E la vera carta

vincente.

Da guando e stata inaugurata Punta della Dogah&nazia di musei
non é stata piu la stessa. Sono fiera di questordaper diversi motivi: per
I'essere riuscita a superare, anche per meritondi aollaborazione splendida
con Ando, gravi problemi tecnici e per essere rtasad introdurre “idealmente”
a Venezia la contemporaneita, indipendentementandaiufatti. Fiera perché
guesto, ad esempio, in Francia non € accaduto. ritidgloro la novita
introdotte in campo museografico, la struttura muse sempre stato in
continuita con l'idea napoleonica; qui, invece nsiariusciti a creare un altro

modo di guardare il mondo.

E stato un grande atto di fiducia nei confrontMdinezia anche se non
nego che i rischi erano molti: il museo avrebbeufmtavvertirsi come un

estraneo nei confronti della citta, cosa che, imy@&caccaduta a molti musei in
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Europa; il rischio era che Eoria potesse essere messa in minoranza rispetto al
“nuovo”, al cemento e alle soluzioni contemporareza;quello, poi, che a causa
della crisi economica i lavori non fossero termimathe io, o I'architetto non
fossimo in totale sintonia. Rischi, comunque, cheosstati superati con una
grandissima umiltd e con una forza tale da poteerieente condizionare il
committente e non viceversa; superati per questadgr fiducia data a Venezia
ed al progetto, sebbene delusa un po’ dal mondadacaico che invece di

cogliere questa opportunita ha cavalcato critidbenglistiche.

E stata, anche per me, una grande sfida. Un imtrvehe equivale ai
restauri di Scarpa alla Querini. Oggi mi piaceretibe i piu giovani guardassero

gueste opere conpossibil, cherealizzing che i progetti prendano forma.

Appendice 2: Intervista a Mario Gemin. Architettoep

Querini Stampalia

Data e luogo: 19 giugno 2009, ore 17.30; Studia Riccati, Treviso.

1.0ggi si assiste ad un cambiamento di prospetted’istituzione
museale: da museo-contenitore a sistema-apertigpattl inserito nella societa.
Quando possiamo far iniziare questo processo? Hi goao state le cause che

lo hanno scatenato?

Il ruolo dell'istituzione museale € cambiata netso del secolo scorso,
grazie ad Alexandre Dorner, lo studioso statundestge teorizzo il modello del
“museo aperto”, un museo “vivo”, un spazio pubbliger la ricerca e la

comunicazione culturale.

La svolta dell'istituzione museale da “museo-coitter” a “museo-
aperto”, parte dagli anni Settanta, gli anni @Gehtre Pompidoui Renzo Piano
guando il pian terreno, gratuitamente fruibile gabblico, diventa una sorta
loggia aperta sulla citta, un luogo di incontro elsalta le sue specifiche valenze

di istituzione culturale.
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I museo dovrebbe diventare quello che, purtrogpajventato oggi il

centro commerciale.

II cambiamento di rotta di quella che abbiamo d&firmission del
museo, ha influenzato anche un altro importanteneldmentale aspetto della
museologia, ossia lallestimento. Nella storia 'd#fistimento museale
possiamo identificare tre fasi, che coincidono trendiversi modi di concepire
“listituzione museo”: inizialmente il ruolo pringale del museo era la
conservazione; l'origine del termine risale all'epoalessandrina e deriva da
Museion casa delle muse. Durante questa prima fasepdiitanza veniva data
alla sicurezza e alla custodia dell'opera d’argeiita in un contesto totalmente
estraneo alla sua identita, completamente decoalestata dall’involucro. Fino
al medioevo,non avevamo dei musei veri e propsj come li intendiamo oggi.
Il museo dell'opera del Duomo o musei in cui veniwaustodite le macchine
che servivano per costruire le cattedrali o i doentinche riguardavano le
tecniche costruttive, ad esempio, erano museiivalaente piccoli, non pensati

per divulgare un contenuto artistico ma solo periseovare.

Poi, a partire dal Rinascimento, si svilupparonoWenderkammetn
“sale delle meraviglie” spazi pensati per stupo@, le collezioni dnaturalia e
artificialia, i visitatori della famiglia nobile. L’llluminism@orta, per la prima
volta, un nuovo approccio alla cultura artisticea @ista come nuova risorsa
educativa per il pubblico. Nascono in questo periddLouvre ed il British
Museum musei sorti con lo scopo di dare un’acceziorieurale ai movimenti
di colonizzazione e di catalogare tutto il materiptoveniente dalle campagne

archeologiche francesi ed inglesi.

Conclusa questa fase, se ne apre una intermeddtecenzata dalla
ricerca, non solo della conservazione ma, ad esengn Carlo Scarpa, della
perfetta collocazione dell'opera d’'arte all'interdel suo “contenitore”, ossia

I'edificio museale.

L'ultima fase, infine, & quella che, partita dagtini Settanta, cerca un
dialogo costante sia tra edificio ed opera d’'asi@ tra opera e fruitore, il diretto
interessato della presenza nel museo dell’oggetto.
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Da allora fino ad oggi, il museo diventa un’ istitbne aperta alla vita
della societa, uno spazio adatto ad accoglieresommostre ma, molto spesso,
anche eventi molto lontani da quelli specificatatadagati al mondo dell’arte -
come ad esempio, negli Stati Uniti, i matrimonidaligittura, come al Museo di

Berlino, sfilate di moda.

Lo scopo che si cerca di raggiungere attraversstgeventi € la ricerca
di nuova “clientela” per fidelizzare far conoscdlistituzione anche a quelle
persone che, solitamente, ne restano esclisei puo dire che questa
“apertura” totale sia sempre un beneDirei di si, ma con alcune precisazioni.
Bisogna ricordare che la primaria attenzione deséps data alla salvaguardia
delle opere. In ogni momento € necessario mongdeapresenze all'interno del
museo - attraverso tecniche quali, ad esempiapedsa video. Il museo € un

edificio particolare e la responsabilita nella gast € sempre molto alta!

Se all'interno vengono organizzati, oltre alle mestoncerti, convegni e
guant’altro, si devono tenere ben presente siafergialita e le caratteristiche
strutturali dell’edificio, sia la mole di gente cheso puo contenere, affinché non
si verifichino spiacevoli inconvenienti. Questomio raggiungerein primis,
attraverso la buona educazione dei visitatori; parsone sono abituate ad
andare al museo, piu diventera naturale confrantams questa struttura in

maniera consona e rispettosa.

2. Quali sono gli strumenti per far conoscere albplico questo
“nuovo” approccio museale, quello che consideraniuseo per il e del

visitatore?

Gli strumenti che vengono utilizzati per far corergcil museo e le sue
attivita seguono criteri che cambiano a secondairdi serie diimput che
I'istituzione riceve. Stando alla mia esperienzaapendo quanto sia importante
perseguire l'operazione della “fidelizzazione”, sono reso conto di quanto
siano ricettivi i bambini. A loro, solitamente, \@no proposte attivita di
laboratorio, attraverso le quali inizino a conosdéstituzione e sviluppino, con
il tempo, un’estrema confidenza con lo spazio mieséa importante lavorare

costantemente in questo ambito perché il bambinogdi non solo riesce a
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incentivare la visita dei genitori al museo ma dieea il fruitore dell’arte del
futuro. Ovviamente per i loro bisogna pensare qsa@ad hoc € necessario
essere molto attenti nellorganizzare questi evpatché c’e sempre il rischio
che il bambino, dopo aver avuto una cattiva impoegsdal museo, crescendo

rinaga restio nei confronti dell’istituzione.

In Veneto, il caso della Fondazione Querini Stdmpaonferma questo
dato: l'attivita dei laboratori e perfettamenteeigtata non solo nella realta
veneziana ma anche in quella della provincia. t8f@tamente, pero, stiamo
parlando di un museo che non vive in una condiziawerevole non essendo
annoverato tra le prime mete di un turista in &isat Venezia. Per risolvere
guesto problema bisognerebbe lavorare su un ddpeito: da un lato cercare
di calare l'identita del museo nella citta in mathe sia facilmente riconoscibile
e dall’altro trovare un modo per attrarre visitatmecasionali che cercano delle
“finezze” non preda del turismo di massa. Uno senta per raggiungere
guesto scopo all'interno della citta &€ I'associagicAmici della Querini; un
mezzo di fidelizzazione, un circolo che segue tlgttattivita del museo ed offre

agli affiliati una serie di agevolazioni.

3. Fino a che punto crede che [larchitettura dealifiecio possa

incentivare la socialita e la vita del museo?

L’architettura & fondamentale per tradurre il mggsa che vuole dare il
museo: diventa il biglietto da visita dell'istitarie stessa. Un museo allestito od
organizzato in un certo modo puo incentivare mati® la socialita e la vita del

Mmuseo.

Lo schema di organizzazione del museo, il Byout si &€ consolidato
nel corso del tempo. Cio che cambia é la sua attimia: a seconda del tipo di
museo e dellamission,l'architettura puo plasmarsi in una direzione fusto

che in un’altra.

by

La cosa fondamentale € che il museo abbia una cedaoscibilita
dall’esterno, ossia che abbia un portico. Questvesesia come “filtro”
dall’esterno all'interno sia come schermo luminada momento che deve

accompagnare all'interno tramite una diminuzioredgeale della luce.
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Comunque, rimane di fondamentale importanza laol@mone e la
fluidita all'interno del museo: in linea teorican museo ben riuscito € quello
che consente ad un visitatore, una volta entratcauire I'organizzazione delle
sale espositive senza l'ausilio della segnaleticmlamente attraverso
I'articolazione dello spazio. Il classico disegnel dayout pensato per
un’istituzione museale funzionale, infatti, preserspazi indipendenti e ben
riconoscibili dal fruitore. Dopo aver attraversatgortico, che come abbiamo
detto funge da filtro e schermo tra esterno edrmateil visitatore dovrebbe
trovarsi nell’atrio, punto nevralgico del museo: @ia bisogna sapere cogliere

tutte le funzioni principali del museo.

Dovrebbero, infatti, essere visibili, ad esempia, uh lato il bookshop
che sara a contatto della strada per poter esskzeaio anche quando il museo
e chiuso; e dall'altro la caffetteria, sempre asitBe anche dalla strada come |l
bookshop. Dallatrio, poi, ci dovrebbe essere l&sso diretto - per non avere
dei desk autonomi - all’auditorium; parlo di “acsediretti” poiché, in un ottica
economica, piu concentro le funzioni e limito ilmero delle postazioni per le
informazioni, meglio é. Dall'atrio, ancora, ci paésere il passaggio per il primo
piano, in cui trovo le mostre temporanee; nel piemerrato, invece, i servizi, e
le toilettes ed il guardaroba. Gli uffici, poi, devono esseodlegati all’atrio ma

devono avere anche un’entrata indipendente dadfest

Questo layout € nato negli Stati Uniti. La sempéifiione attuale di
qguesto museo e quello dan Franciscodi Mario Botta oppure iLouisiana
Museum a Humlebaek, vicino a Copenhagen. A mio parersigmvento molto
ben riuscito € iBeyelera Basilea di Renzo Piano, realizzato negli anfi i
visitatore ne esce molto arricchito sia dal puntwista del conforto culturale
ma anche dalla bellezza della struttura. Sosteraygusesto I'esemplificazione

del “tipo” di museo che si privilegia attualmente.

Strutture contemporanee, che abbiandayout moderno, in Italia ce ne

sono pochissime: un esempio potrebbe essere ildidtario Botta a Rovereto.

Oggi si tende a lasciare che ognuno interpretidiapnel modo piu
congeniale, si cerca di lasciare ampio spazio falfdasia e alla soggettivita
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dell’osservatore; l'allestitore non dovrebbe, attn@o scelte museografiche

azzardate, condizionare la visita.

4. L’antico ed il moderno: musei contemporanei tapiin edifici
antichi. Come integrare e far dialogare tra loro elspazi cronologicamente

cosi lontani? Come farli lavorare?

Molto spesso vediamo come edifici antichi costrpigr assolvere altre
funzioni siano perfettamente flessibili ed adattiessere utilizzati come musei.
Pensiamo a caserme, ospedali, conventi, si sonosthati ottimi per accogliere

delle istituzioni museali.

L’ltalia, che partiva con ungap enorme dal punto di vista della
museografia e museotecnica, ha compreso immediatamé grande
potenzialita di riuso degli edifici. Nel 1934 dutarl Congresso di Museografia
e Museotecnica di Madrid, ogni paese presentav@régpria situazione:
I'Olanda esponeva il progetto del museo di Rotterd@ Francia mostrava gli
studi di Le Corbusier riguardo al museo a cresoitatinua; I'ltalia, invece, si
presentava solamente come uditore. La svolta an@y@opoguerra, quando nei
centri storici italiani fu disponibile una grandeagtita di edifici che, ormai in
disuso, dovevano essere ricostruiti - magari inifg@a, con tecniche piu
moderne - per poter essere utilizzati. E tutto aoadeva durante gli anni di
attivita di figure importanti nel ramo del restaugoali Carlo Scarpa in primis,
Franco Albini, BBPR, e Gardella; architetti cheg gli anni '50 e '70, hanno
portato I'ltalia da fanalino di coda per le tecractiell’allestimento, in campo
museografico, ad esempio mondiale a cui tutti feriscono. Ancora oggi i
migliori architetti che studiano la museografiacenfrontano con il lavoro di

Carlo Scarpa.

Stando ai nostri esempi, vediamo come alla Quemnijstituzione
museale accolta in un palazzo antico, si cerchinsadgiungere gli stessi
obiettivi del Centre Pompidou museo contemporaneduanto conta la
struttura dell’edificio e la sua organizzazione gde nel raggiungimento di

guellideale di “museo-aperto” che abbiamo citatoganzi?
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Se il museo contemporaneo € accolto in un edifamtico, bisogna
cercare deglescmotageaffinché venga modificata e snellita I'organizzame
interna e la circolazione del pubblico sia dinamica nuova intenzione del
museo di divenire spazio pubblico e punto di nfento per la socialita deve
tenere presente anche delle potenzialita che idalie la sua struttura puo
offrire: il Centre Pompidouad esempio, & stato costruito con lo scopo di
proporre un modo nuovo di vivere il museo: l'idelaecil pian terreno sia
gratuitamente fruibile dal pubblico fa si che qoesgrande spazio coperto

diventi una sorta loggia aperta sulla citta, urgludi incontro.

La difficolta nasce nel momento in cui mi trovoavdrare con edifici
che non sono stati costruiti per ricoprire questola. Nell’edificio antico, sia
€SS0 una residenza piuttosto che un palazzo stdrioestauro € necessario a
dare quella chiarezza e quella fluidita dell'impg@mspaziale presenti n€lentre

Pompidouo in qualunque altro museo costruito di recente.

Nel caso della Querini, ad esempio, non essenddtigeesso uno
spazio completamente libero, si € cercato di aflie lo spazio gia esistente
della corte Mazzariol che, grazie ad un calcolatstauro, € divenuto un
importante “elemento unificatore”. Quando si lavaron delle struttura gia
consolidate con dei limiti chiari, bisogna cercdrereare aperture e trovare una

fluidita spaziale che faccia si che tutte le arglentliseo siano ben riconoscibili.

Talvolta, pero, si verificano i medesimi problenmiche negli edifici di
neo realizzazione. Gli edifici contemporanei, itifag volte presentano dei
deficit nell'impianto espositivo: aCentre Pompidouad esempio, per la
collezione temporanea, si € dovuto installare @ginelli nelle sale, un ritorno

all'impianto tradizionale.

5. L’architettura di questi edifici storici riesca comunicare tanto

guanto trasmette la grandiosita di un edificio aamporaneo?

Direi assolutamente si. Anzi, possono raggiungerdivello anche piu
alto. La struttura contemporanea € pensata peeavw flessibilita totale ma,
per quanti sforzi si possano fare a volte il risigdté uno spazio anonimo e non

contestualizzato.
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L’edificio antico, invece, ha una sua identitd tooforte che deve
dialogare sia con le opere d’arte che con I'aliestito. Quello che puo essere

un limite spaziale diventa, alla fine, uno stimoiolto forte.

Si e visto come molto spesso edifici antichi sheiaivelati piu idonei ad
accogliere opere d’arte rispetto ad altri costrimitepoca contemporanea. Non é
detto, infatti, che un edificio in legno sia piedkibile di quelli in pietra. Il caso
di Castelvecchio a Verona, ad esempio,presentdils® meravigliosamente

organizzate per accogliere opere d’arte.

Quindi anche le chiese sconsacrate sono luoglgreatnente suggestivi
per accogliere l'arte. L’atmosfera, in questi amiiiegioca un ruolo molto
importante. | risultati piu alti, in questo sensmno I'Abatellis a Palermo e
Castelvecchio a Verona realizzato da Carlo Scampagcande coraggio. Scarpa
forse e l'ultimo baluardo de#litarismo dell’'arte ... Se fosse per lui avrebbe
tenuto fuori il popoeassoVoleva che restasse un luogo per pochi, tanto che

espresse giudizi poco positivi SDéntre Pompidou

Trovo particolarmente importante il dialogo traeatitore e curatore del
museo, due figure che devono lavorare assieme Ipaaggiungimento
dell'obiettivo comune. 1l curatore del museo dinin un certo senso, il
regista.Lavorare con un edificio preesistente puo diventameproblema per il
curatore? Dipende dai casi ... se non e un edificio interefgsansi presenta
coercitivo pud essere un problema. Ma nel conteanmm non ho scusanti!
Devo far in modo che il museo funzioni bene. Una @emi musei
contemporanei, il museo Pecci di Italo GambacciriPréto, ha un’architettura
che non é all’altezza della collezione: e un fadlito perché gia I'architettura
non € all’altezza. Si & perso quello che era I'ttivie. A mio parere, un
allestimento mal riuscito resta @are d’Orsay vedere un quadro appoggiato ad

una parete non e certo il modo migliore per ap@eaz
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6. Esistono musei d’arte contemporanea che, sebbem® accolti in
strutture di recente costruzione, si sono rivelaadatti ad accogliere una

collezione o0 non sono riusciti a perseguire la prapnission?

L’architettura del museo dovrebbe rispondere a is#fjumoderni e
dunque essere la traduzione degli sforzi fattiipegntivare i visitatori e non far
si che la visita si trasformi in una sorta di “egpone”!

A volte, purtroppo, troviamo architetture molto beonfezionati che, a
causa di una gestione poco attenta, provocano tingemni all’istituzione
stessa. Ad esempio,Bleyelera Basilea, che ho citato poc’anzi, ed auPKlee
Zentrumdi Berna di Renzo Piano, sono due musei eccezidabpunto di vista
architettonico, ma differenti dal punto di vistaldegestione e del manager: a
Berna, infatti, la gestione manageriale poco adtéiat provocato ingenti danni in

termini di visitatori e di credibilita.

A volte, poi, per aumentare I'effetto spettacolde#’edificio museale si
richiede l'intervento di quello che viene definitarchistar. Caso emblematico
e sicuramente quello d&8luggenheim Museundi Bilbao, interessante anche dal
punto di vista politico: all’epoca Bilbao attravava una forte crisi dell'industria
della siderurgia ed il sindaco cerco di indirizzangropri sforzi verso attivita
legate al turismo per trovare possibilita di ocaipae. Con il presidente della
regione ha proposto come sede per il nuGumgenheim Museua citta di
Bilbao ed anche il nome del possibile architettgnk O. Gehry. Una volta
vinto il concorso, é stata pianificata I'organizicere e alla fine il risultato e
stato eccezionale. Tra tutti gli strumenti che pat® essere utilizzati per
risollevare le sorti della citta ed incentivarecb@momia, e stata scelta proprio
un’istituzione museale: segno, questo, di grantiraesse da parte del pubblico e

di una nuova apertura istituzionale della cultura.
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Appendice 3: Intervista a Mariaugusta Lazzari. Dgente

Querini Stampalia

Data e luogo: 10 giugno 2009 ore 15. 00; Ufficiaye@ni Stampalia,

Campo Santa Maria Formosa - Venezia

1.0ggi si assiste ad un cambiamento di prospette#’istituzione
museale: da museo-contenitore a sistema-apertigpagtd inserito nella societa.

Come persegue questi obiettivi questo museo? Calngjtumenti o strategie?

Il cambiamento di prospettiva dell’istituzione makee il frutto di un
lungo processo che, dalla direzione di Giorgio Busel fautore della Querini
di oggi, fino ai giorni nostri ha trasformato lisizione museale in un “sistema-
aperto”, una struttura attiva nella societa. Atn®o I'organizzazione di eventi
culturali, convegni, mostre e laboratori, si cetoatantemente di far dialogare il
museo con la citta lavorandeel territorio. 1 mezzi e gli strumenti usati per

raggiungere tale scopo sono diversi.

Personalmente considero la nostra biblioteca una gai importanti
sistemi di comunicazione dell’istituto. Purtroppaero, non viene usufruita in
maniera completa poiché molto spesso chi la freguean conosce quali altri
servizi siamo in grado di offrire. Ci siamo resintm che ultimamente la
percezione dellistituto in citta era molto appatangolverosa, erano i ricordi di
una vecchia signora nobile che, sebbene presémemeva silenziosa e senza la
voglia di parlare un linguaggio corrente. Per dusiamo trovati, negli ultimi
cinque anni — tra laltro con una grossissima ridoe dei finanziamenti
pubblici — ad avere una grossissima flessionei deagjressi in biblioteca, un
abbassamento dell’'eta degli utenti, una diminuzideka frequentazione della

biblioteca da parte di professionisti.

Per incrementare le visite abbiamo, dunque, cerighooporre una serie
di facilitazioni per i visitatori quali I'entratargtuita al museo per i cittadini
veneziani - tutti i giorni fino alle 15 - e per gliudenti solo il mercoledi. Sono
state, poi, organizzate delle visite guidate, preseo da Chorus molto

interessanti: partendo della Chiesa di santa Maranosa, si procedeva verso il

119



museo della Querini - dove si poteva ascoltareamtertino - per terminare con
una visita agli affreschi presenti a Palazzo Ruzzim modo questo per
restituire alla citta un luogo importante ed orrirasformato in hotel e per “far

vivere” il campo.

Il museo, dunque, come spazio istituzionale, narpgi solo ricettacolo
passivo di oggetti ed opere darte ma centro viwleconfronti e scambi
continui. Per raggiungere questo scopo e per eftnir servizio che sia efficiente
e qualitativamente alto, proponiamo attivita e merspecifici per cercare di
soddisfare le esigenze delle diverse fasce dawsit lavoriamo con gli anziani,
con i bambini attraverso una serie di laboratoe,cbgni anno, coinvolgono
scuole e famiglie, con le carceri e con i disahkill. € per questi ultimi che, negli
ultimi tre anni, abbiamo realizzato una serie dicagimenti strutturali affinché

anche per loro, non ci fossero barriere architétten

| servizi offerti dal bookshop e della caffetteliiayece, sono stati pensati
per soddisfare le esigenze soprattutto degli studencaffetteria propone una
cucina “ricercata” ma, allo stesso tempo, offrebamco di prodotti di veloce
consumazione e poco costosi; allo stesso modopikshop offre oggetti molto
raffinati e di alto design - come le posate di Méash e gli argenti ed i vetri di
Scarpa - ma anche oggetti alla portata di tuttchendei bambini che sono

importanti fruitori.

2. Quali sono, e che importanza viene loro attri@uiai progetti e le

iniziative che fanno “vivere il museo”?

Nel corso degli anni sono stati moltissimi gli etrered i progetti che
hanno portato il museo ad “uscire”, a diventare enugperto, luogo della
socialita. Vorrei partire citando il progettdonservare il futurp un’iniziativa
realizzata dal 2004 in collaborazione con la Regi@eneto che ha per oggetto
la riflessione sul rapporto tra passato e presegiteontesti museali del Veneto.
Discendendo dalla ricerca svolta con la pubblicazldna possibile vocazione.
Il contemporaneo nei Musei del Vengdtimiziativa propone di invitare gli artisti
a dialogare con il passato pensando la propriaaoperelazione ad uno spazio

architettonico non contemporaneo. Durante quebgderiinfatti, fu chiesto agli
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artisti contemporanei viventi, che oggi lavoranouwsuprogetto in Querini, di
confrontarsi e dunque di guardare con i loro oapnesto passato che viene
presentato in modo tradizionale, attraverso la-casseo Conservare il future
un modo di lavorare che mette insieme I'antico,qlienla conservazione, con la
fruizione. La volonta e di “collegare” Il'artista ddiggi con quello di ieri
proponendo un modo per vivere I'oggi in manieragoitnplessa, piu cosciente,

piu interessante.

Un altro appuntamento fisso, che ogni anno offteressanti spunti di
ricerca, € il progetto che riguarda la GiornataCsulo Scarpa, ormai arrivata
alla X edizione. Dall'anno scorso, avendo consitereonclusa I'attivita di
studio dellopera di Scarpa, abbiamo avviato unwvouapproccio allo stesso
tema; ci siamo rivolti ad arti differenti dall'antéttura chiedendo loro di

interpretare gli spazi di Scarpa.

La mia idea e quella di proporre un fitto tessutoethzioni tra le varie
arti, dare emozioni che provengano anche da atthita E credo che questa
interdisciplinarieta nel modo di lavorare sia esiaenente interessante. Nel
2008 €& stata realizzata una performance straordinBartista Saha Wolss
assieme 10 danzatori e 5 musicisti, ha interprdtatchitettura attraverso la
danza; una danza che ha occupato contemporaneatuéoté primo piano,
comprese le finestre! La gente era in mezzo aieball e nessuno di essi
dirigeva. Non abbiano fatto nessuna pubblicita feeano piu di 200 persone in

lista d’attesa ... un momento magico.

Abbiamo comunque anche degli incontri “fissi”: l@mgpata su Scarpa, la
giornata su Da Venezia, la giornata dedicata agpietii biblioteconomici, ed
alcuni progetti realizzati in concomitanza con lerhale, come la mostra di
Mona Hautoum. La paura € sempre quella che gli teveganizzati siano
troppi, che ci siano troppi “contenitori”. Quandaacuno si mette nella
condizione di ascoltare ed aprirsi, in realta somate le opportunita che si

presentano che si possono assimilare e riproporreica veste istituzionale.

Ci son state delle iniziative che, dato il successbiamo realizzato per
guattro anni: il progett®accontami una storia a cenad esempio, era nata per

promuovere la caffetteria, inserendola, comunqgue, contesto museale. Fu
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chiesto ad un nostro giovane curatore di invitara serie di scrittori di livello
nazionale a scrivere un racconto appositamenteqpesto luogo e recitarlo
davanti ad un pubblico di 40, 50 persone sedutavald a cui si offriva una
cena. L’ idea era quella di stanare i veneziartaka e di offrire loro una serata
diversa, trascorsa in un luogo qualificato ascaltarqualcosa di nuovo e
particolare. Questi racconti, poi, sono stati pidat, la copertina di ognuno
mostra la stampa di un dipinto che, in qualche m@esso € legato e che
proviene da un fondo che ci é stato donato da Mumtzaon esposto per

guestioni di spazio.

Partendo da quest'autunno e per tutto i prossimpo.arverranno
realizzati una serie di altri progetti interessatai punto di vista interculturale.
Cercando di mantenere le relazioni tra le varig acordando il progetto citato
poc’anzi e realizzato facendo intervenire in Queldndanza, per quest’anno
abbiamo chiesta a Mario Brunello, il piu grandelanzellista italiano difar
suonare l'architettura. Cosi € stato contattato un gi@/acompositore
giapponese e gli e stato chiesto di scrivere undegppositamente per questo
spazio che poi mettera in opera. Con la musicanstitavorando ad un altro
progetto importante: la performance prevede lagmzs di tre grandi musicisti
di tre paesi diversi, uno turco, uno italiano e@ el nord Africa, a cui viene
offerta, per un anno, la direzione di una ventina eventi. dovranno essere
proposte culturali messe in essere attraverso f@mnee di comunicazione, dalla
letteratura alla poesia, proprie del paese diweigii ognuno. Vorrei si potessero
creare opportunita di confronto, di spunti di ©sieone per un’attivita

estremamente aperta ed interculturale.

Imminente € anche l'inizio della serie di incontfal titolo Diari e
memorie del Novecento. Scrivere la yitaealizzato in collaborazione con la
Wake Forest UniversityDurante ogni incontro una serie di artisti e thori Si
metteranno a confronto con psicanalisti, con inaagrdi letteratura americana,
con critici d’arte e storici italiani. Stiamo apdEnun servizio molto interessante,
che si chiameréaby parkingrealizzato per gli utenti della biblioteca e gienti
del museo che vogliono trascorrere un po’ di tempb museo lasciando |l

bambino in un divertente spazio adibito per I'o¢zas.
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Un altro tentativo per attirare pubblico, in maai@articolare i giovani,
e liniziativa Qcoffee FlashDopo aver capito che gli strumenti che i giovani
usano per comunicare oggi sono le fotografie dldstiazioni, ho pensato di
bandire una selezione di giovani artisti in baseuadprogetto che offrira ai
vincitori la possibilita di poter esporre gratuitamte le proprie opere in
caffetteria. Il comitato selezionatore € compostouwho storico dell’'arte, un
studente di economia membro di uno dei circoli doédici, un giovane
illustratore grafico e di un esperto di illustraziio | temi sono stati proposti con
lo scopo di “far entrare” Venezia nella caffetteed allo stesso tempo, di far
diventare la caffetteria una finestra su VenekzeaPietre di Venezidi Ruskin;
il secondaA volo d’'uccellg il Mercante di Venezia poil’Andar per via Ecco,

e anche gquesta & un modo diverso per interagire.

Il “Premio Furla” & un altro modo per dialogare dancitta e con gli
artisti. Il premio & nato nel 2000 grazie allades immediata della signora
Furlanetto ed inizialmente, doveva essere una sloktansimento della giovane
arte italiana. La selezione veniva svolta da 50atour internazionali che
avevano il compito di selezionare cinque artistie§to era un premio annuale
ed e diventato biennale spostandosi a Bologna pexgfennaio c’'e ArteFiera: si
presentavano le opere al Mambo in occasione ditguisra. Quest’anno
abbiamo riportato a casa il premio e abbiamo datoincentivo per la
produzione. Cinque giovani curatori italiani hanseelto come compagno un
curatore straniero gia affermato - in modo da perfarte all’estero: infatti,
Alberto Tadiello, il vincitore di quest'anno, €& t&tascelto dalla Caroline
Corbetta e da Daniel Bilbao, non solo, ma l'artistaanche prodotto I'opera

grazie ai contributi di Furla e poi & stato preatmin Biennale.

3. Come sponsorizzare tutti questi eventi?

Abbiamo per molto tempo cercato di promuovereitiigione all’estero
ed in Italia - sebbene con grandi difficolta datestarsissime risorse finanziarie
e I'inadeguatezza dei mezzi di comunicazione; sasimente abbiamo sempre
cercato di utilizzare le attivita culturali comewhento per comunicare, oltre

che le stesse attivita, anche I'esistere delltigtgne.
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Da questanno disponiamo di un piccolo budget péattitita
pubblicitaria che ci consente di pubblicizzare stnioservizi. Soprattutto per far
conoscere al pubblico le opportunita che offradatra biblioteca e 'emeroteca
(sono presenti 15 testate); abbiamo realizzato sewe di depliants, che

distribuiamo capillarmente nelle case, negli albeegnelle facolta.

4. 1l museo come luogo della socialita: Crede cha gollezione d’arte
contemporanea ospitata in un edificio nuovo e pngonicativo dal punto di
vista architettonico, stimoli maggiormente il vaditre ad entrarvi? O, invece,
qguali sono i punti di forza di un museo d’arte @mporanea ospitato in un

edificio storico? Quale il valore aggiunto?

Questo museo non €& un luogo contemporaneo, ma ogo ldel
contemporaneo: uno spazio in cui tutto, dalle atize culturali alle mostre,
viene proposto in modo “non tradizionale”. Per fame esempio, gli stessi
architetti che vi operano, Scarpa e Botta, si posstefinire contemporanei; e
contemporaneo chi ci opera e studia senza parlalle doltissime opere

d’architettura che segnano la presenza del satteetivo contemporaneo.

Di “non contemporaneo” rimane l'arredo della bibdica, il palazzo
cinquecentesco, il museo d’ambiente del ‘700; mmidne dei due aspetti
diventa un punto di forza straordinario. Credo @meQuerini sia sempre la
qualitd a fare la differenza. Con un edificio aatizin palazzo dalla storia
radicata, con mobili e sedie originali con lo steangegli inizi del 1900, si
riesce ad attrarre un pubblico molto diverso e endiversificato; si riesce ad

soddisfare esigenze ed interessi molto diversi.

Se l'arte contemporanea ancora oggi € un’artecddfda comprendere e
problematica, grazie a questo spazio ed alla cotimnesdi antico e moderno, Si
riesce a raggiungere un numero di fruitori moltpesiore: c’é chi e incuriosito
dal palazzo, chi dalla biblioteca, chi vuole il raasdi arte antica chi e
interessato all'architettura e al design. In Querd € stato proprio Giorgio
Busetto ad insegnarlo, la qualita del servizio shda all’'utente dev'essere di
livello molto alto. Lo sforzo nel tenere in ordirmegl non lasciare andare le cose

e fondamentale. Ad esempio, il fatto stesso diid@scin biblioteca le sedie
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originali del ‘700 é sinonimo di quello stile che,qualche modo, frequentando
guesto museo, I'utente acquisisce. Assimila urée¢id un gusto, una qualita del
servizio che proviene da tutta una serie di acomegii che vanno dal tavolo di

design, allatmosfera, all'attenzione del personale

5. Dal punto di vista architettonico, quale rappmii viene a creare tra

spazi interni ed esterni? Che val@ecialedare a questi spazi?

La volonta di “far uscire” il museo si traduce,reltche attraverso tuta
quella serie di iniziative che abbiamo elencato 'gm, anche a livello
architettonico, in uno sforzo costante per utilizzan modo interessante, lo
spazio esterno del campo e I'area davanti al pdindéecesso al museo. Data la
costante presenza di mamme e bambini nello spatistante I'ingresso in
Querini (ci sono dei giochi — tricicli o piccoledilette - messe a disposizione
di tutti i bimbi dalla parrocchia. Ndr.), ho persdmente chiesto a Mario Botta
di pensare ad un modo per far coesistere questarma speciale nel rispetto di
guella che e I"ufficialita” e la visibilita delltigresso in Fondazione. Il progetto,
ora, consta di una sorta di pedana che dal pomtedscfino al campo con la

predisposizione di alcune sedute.

Avremmo voluto, inoltre, invitare un artista conf@mnaneo a realizzare
dei giochi in campo di in modo che la Querini pegesuscire” dando la
possibilita dei bambini di rimanere fisicamente gaivanti. E un’operazione
molto complessa perché bisogna organizzare tuttasarie di competenze che

prevedono procedure burocratiche molto lunghe.

Per la fine di quest’ estate verra ultimato il petig di Mario Botta per
un auditorium di 132 posti - spazio che permettédavorare ancora di piu con
le universita e con la citta, con la Biennale arlastra del cinema; sara uno
spazio splendido, bianco e nero e dotato di tegmlonolto sofisticate. Il
cantiere si trova dietro la parete dell'ingressracedera in profondita fino alla
Corte Nova. Ci sara poi il restauro della facciglg, ponte e un breve affaccio
sul Campo di Santa Maria Formosa, questo campe ¢eaticolarmente vivace

e pieno di sole.
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6. Sappiamo che la relazione con il territorio ini Gi opera € sempre
importante cosi come il rapporto con il passatonge che questo modo di
lavorare unendo antico e contemporaneo possa davenin “modello italiano”

di lavoro?

Non c’e piu modello “italiano”. Siamo cosi piccalie non si puo parlare
di Italia o Francia ... la Francia, pero, € statag@ge nel connubio tra le 2: il
Louvre ne e un esempio: ha messo insieme contempora classico. I
Beaubourg! Da quanto ormai! E il simbolo! Direi prm di no ... non &

modello italiano ... noi arriviamo quasi ultimi!

Appendice 4. Intervista a Anouk Aspisi. Responsabil

comunicazione per Palazzo Grassi e Punta della Duaya

Data e luogo: 14 agosto 2009, ore 11.00; CaffettBalazzo Grassi -

Campo San Samuele - Venezia

1. Oggi si assiste ad un cambiamento di prospettiedl’istituzione
museale: da museo-contenitore a “sistema-apertdtiva ed inserito nella

societa. Con quali strumenti o strategie vengorggranti questi obiettivi?

Il cambiamento di prospettiva a cui assistiamo pguieffetti, investe
diversi ambiti dell'istituzione museale: da un latma modificazione della
struttura economica, di marketing e di finanziammentuseale - sul quale
ritorner0 tra poco - e dall'altro un cambiamento tgio “intellettuale’che

riguarda, specificatamente,@ssiondel museo.

Prendendo come modelli le esperienze di Punta @slgana e Palazzo
Grassi, “casi tipo” tra i molti presenti in Italimediamo come entrambe inizino
ad “avvicinarsi” al pubblico attraverso diversiwstrenti. Offrendo, prima di
tutto, servizi di alta qualita: dall'accoglienzdlaagestione della caffetteria,
dall’atmosfera al bookshop; offrendo, poi, 'opporita di utilizzare supporti

tecnologici per le visite quali le audio guide ocara tramite la costante
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presenza nelle sale di figure di riferimento quplelle dei mediatori culturali

(studenti di Ca Foscari preparati a rispondereraathwle circa il museo e la sua
collezione. Ndr.) La stretta relazione che si dr@amuseo e fruitori, avviene
attraverso strategie comunicative nate da annitdiic e da un costante

confronto con la citta.

Una mostra d’arte contemporanea, tuttavia, costeuun laboratorio di
esperimenti culturali da mantenere vivo e mettedéesposizione di tutti, ed € in
guest'ottica che lo staff di Palazzo Grassi ha datmper due anni grazie agli
aiuti di Venezia e delle sue istituzioni: le unisigd luav e Ca Foscari,
I’Accademia di Belle Arti e le varie istituzionialiane e straniere. Sono stati
dunque organizzati laboratori per tutte le fascetad’e percorsi tematici che
permettessero di accedere alle opere in una ptospidica e pedagogica. Ci
hanno colpiti soprattutto la sensibilitd e I'irdese dei gruppi di bambini -
gruppi scolastici o famiglie - che entravano alsew ed osservano le opere

estremamente affascinati.

Per gli studenti abbiamo organizzato una serieodfarenze, un ciclo di
incontri chiamatdAspettando Punta della Dogawche ha visto la partecipazione
di grandi artisti come Richard Serra o Pistolegt@ulminate con la conferenza
di Tadao Ando all'universita luav che ha ottenuto favoloso successo.
Ascoltare un artista che parla del suo studio n@herdel suo rapporto con il

mondo, con la societa & molto piu che assistetmacdtonferenza!

Ma il museo, oltre a questo genere di “scambiogligudato dal rapporto
con la citta e gli studenti, cerca di confrontasstantemente anche con le altre
produzioni artistiche, con la letteratura, la sord, I'architettura e la musica. Ci
siamo resi conto che “far vivere” il museo sigraficreare dei legami tra
interlocutori diversi, tra forme d’arte apparenteee molto lontane tra loro.
Artisti, intellettuali, architetti e scienziati sonstati chiamati a proporre un
approccio diverso all’'arte contemporanea. Decinstalilenti dell’Accademia di
Belle Arti hanno potuto infatti assistere i curatergli artisti nell’allestimento
delle esposizioni, diventando poi mediatori culiucae hanno accompagnato il
pubblico nel periodo delle esposizioni.
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Cerchiamo di relazionarci con il pubblico, inolt@yche attraverso le
nuove forme di comunicazione: con le nuove teaygieloattraverso la rete o i
social network e possibile, addirittura, “spostare” il museo. d@nunicazione

dei musei del mondo shwitter funziona molto bene.

Il secondo filone di cambiamento di prospettivauaatludevo all'inizio,
riguarda il settore economico del museo. Oggi,liimegte, anche I'ltalia, come
ha gia fatto il resto del mondo, sta procedendso/e&n ammodernamento del
sistema economico. Il modello di riferimento regiaello anglosassone -
fortemente legato alla filantropia privata - in cda una parte € minore
I'intervento diretto dello Stato nel sostenere isgiue dall’altra € presente una
legislazione fiscale che incentiva i privati adrgiee somme di denaro e a
finanziare eventi culturali, spettacoli o mostreeando, cosi, un network di
relazioni efficiente. Una fonte di finanziamentceategli ultimi anni ha assunto
una crescente importanza per i musei € rappresedtdle imprese; un altro
strumento che ha conosciuto di recente un noteswleppo € rappresentato
dalle sponsorizzazioni. Rappresentano una fornfimaiziamento per i musei e
allo stesso tempo permettono alle imprese di avarei nuovi segmenti di
mercato, di entrare in contatto con organismi pigbbl perseguire nuove forme

di comunicazione.

Un sistema economico efficace dev’essere alla dakenarketing e del
management museale affinché si attivi e si sostengeircuito culturale vivo.
Per quanto riguarda la nostra esperienza, la néstnaa societa per azione di
cui Pinault, il presidente, e proprietario dell'8di Palazzo Grassi che, a sua
volta, gestisce la concessione per trentatre aelldh ogana. Come abbiamo
detto prima, per il funzionamento dei servizi, lestimento delle mostre ecc. ci
appoggiamo ad uno sponsor - la sociatéis - che dipende dal gruppo di

Francois Pinault, della holding che ha creato.
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2. Uno museo che, dal punto di vista architettoniesci trasparire lo
spirito del luogo risulta piu “comunicativo”, piu datto alla mediazione

interculturale e stimola maggiormente il visitatad entrarvi?

Si, soprattutto se all’interno si trova arte, amettira, e, perché no, la
storia della citta stessa come nel caso di Purita B®gana. Un museo deve
cercare di lavorare costantemente attraverso la iaziede culturale.
Mediazione tra culture differenti ma anche tra dygodifferenti; bisogna trovare

un ponte che unisca antico e moderno, Venezialgesto del mondo.

Venezia e la citta dell'arte, della Biennale: unionslo in piu verso la
contemporaneita era necessario. Questo restauisuléato un vero successo
poiché la citta entra visibilmenteel museo: € un momento di grande emozione.
Il design delle nuove porte e finestre, nonostéat@odernita degli elementi in
acciaio e in vetro, attinge dall’artigianato verem. Per il restauro della parte
esterna dell’edifico Ando ha previsto un attentoupgero delle facciate originali,

fatte salve le aperture che sono state completansestituite.

3. Quali sono i punti di forza di un museo d’arpitato in un edificio
storico? Quale il valore aggiunto? Come far dialogauna collezione

contemporanea ospitata all'interno di un edificiorsco?

La nostra € un’esperienza doppia: un museo acdoltan edificio
storico, Palazzo Grassi luogo dall’atmosfera ridcatoria, e il neo-nato centro
d’arte contemporanea di Punta della Dogana ospitatm edificio, usato come

magazzino, costruito nel 1631.

Il museo, lo sappiamo bene, per essere un luogn presente ed adatto
al ruolo che vuole assumere, deve rispondere datiget qualitativi precisi.
Tutto, dall’ edificio esterno all’organizzazione temna del museo, deve
concorrere ad elevare il livello che ['istituziomeole raggiungereRinault, per il
restauro di Punta della Dogana, ha scelto Tada® Aedché € un architetto che
ha un modo particolare di concepire il museo. fdstauro non é stato toccato
nulla dell'impianto architettonico originale, tutéostato solamente rinnovato. A
livello strutturale, il volume interno crea un tigolo mentre gli interni sono

ripartiti un lunghi rettangoli, con una serie drgiaparallele. Tutte le partizioni
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aggiunte nel corso delle ristrutturazioni precedestino state rimosse per
ripristinare le forme originali della prima costroze e far rivivere I'architettura
originaria. Al centro dell’edificio e stato inseritun cubo di calcestruzzo che
rappresenta un asse attorno al quale ruotano ghi gspositivi, e che potrei
definire un vero e proprio un successo architettmnAnche tutti i sistemi
tecnologici sono stati ridotti al minimo ingombreerplasciare spazio alla

superficie espositiva.

Tadao Ando e intervenuto anche a palazzo Grassihémui come a
Punta della Dogana, attraverso un’operazione dawes estremamente attenta,
non & stato modificato I'impianto architettonicdgimario. E un palazzo della
fine della repubblica, gia restaurato da Gae Aulentel periodo in cui era
proprieta Agnelli - ed il restauro di Ando lo hasoeancora pidight, piu zen
Egli ha cercato di eliminare le decorazioni chenerstate aggiunte in occasioni
precedenti per recuperare il progetto originarib Massari ed ha aggiunto il
minimo di nuovi elementi. Non é un caso, infattieci visitatori di palazzo
Grassi non riescano a cogliere la forte modertigarermalmente segna lo stile
di Ando.

E lincontro tra il contemporaneo e I'antico chefiona, & il dialogo che
si instaura tra I'edificio e la collezione che dessere di alta qualita. Qualita
che, ormai posso dirlo, si raggiunge solamentenatso un buon dialogo ed

una unitarieta d’intenti tra curatore, allestiterdirettore del museo.

4. In che modo il “cambiamento” d'uso di un edifciil “gap
temporale” che si crea tra contenuto e contenitiomata (o stimola) il visitatore

ad entrare in un museo?

Noi, come ho detto, abbiamo a disposizione dueimfnti diversi:
gestiamo un museo ospitato in un palazzo storipensato come museo d’arte
contemporanea ed un edificio storico ma totalmeettaurato. La storia di
Punta della Dogana inizia adesso ed e interessgdere come questo Si
confrontera, nei prossimi anni, con Palazzo Grd3sn la corsa mediatica le
cose cambiano molto velocemente ma credo che piestpubblicita si

equilibrera di nuovo. Ora, € naturale, si parlaswnte di Punta della Dogana.

130



Il cambiamento d’'uso e di funzione dell’edificio i un restauro cosi
riuscito come quello di Ando, € un punto estremamenteressante. Aver
realizzato a Venezia spazi per I'arte contemporasigmifica aver dato nuova
vita non solo a edifici ormai degradati ed abbamadioma anche aver aperto la
strada ad una serie di relazioni ed aver dato eni@ sliimput economici e
culturali per la citta stessa; la ristrutturazi@ggiunge valore al luogo ed alla

struttura preesiste nte.

5. Sappiamo che la relazione con il territorio inicsi opera € tanto
importante quanto il rapporto con il passato. Peb& possa esistere un unico

modo di lavoro che renda interessante e stimolintasita?

La relazione che cerchiamo di instaurare con Ia @tcon la sua storia
diventa “totale”: lavoriamo, come ho spiegato priroan I'’esterno”, con varie
fasce di pubblico, dai bambini agli adulti, conueiversita e con gli istituti
culturali - nazionali e stranieri - affinché si cten network di relazioni tra
territorio e museo ma anche dall”’interno” attras@una serie di accorgimenti
che facciano sentire al museo l'appartenenza aitt: cdalla struttura
architettonica dell’edificio, dagli eventi in citaddirittura ai piatti tipi tipici
veneziani proposti in caffetteria e reinterpretah chiave light e

“‘contemporanea”.

Il nostro pubblico € composto al 75% da italiani,cdi la meta sono
veneziani. Sarebbe una follia non riuscire a callegutte le nostre attivita con
la citta! A Venezia, una delle piu grandi cittaistiche, € meraviglioso il

passaparola locale, regionale e nazionale.

Gli stranieri, fin dai tempi del Grand Tour, sonengre arrivati a
Venezia per collezionare, comprare ed investirg, g@vare e rinnovare il
patrimonio. Attraverso questa rete di contattiittaanon rischia di sparire ed il

territorio veneziano mantiene identita ed una fedenomia.

131



Appendice 5: Intervista a Emilio Lippi. Dirigentedl settore

biblioteche e Musei Civici di Treviso

Data e luogo: 2 settembre 2009, ore 9.30; Uffidvyseo di Santa

Caterina, Treviso

1. Qual e la condizione dei musei civici di Trevesh, in particolare,

guella del museo di Santa Caterina?

Vorrei preliminarmente spiegare qual € la struttdea musei civici di
Treviso. Ci troviamo nel museo di Santa Caterime struttura non di proprieta
del comune bensi dello Stato che I'ha concessajit#auna convenzione,

affinché divenisse museo civico.

Storicamente i musei civici hanno avuto un’altraleseattualmente
chiusa per restauro, ossia il museo Bailo, apdrfmubblico nel 1888 - creato

dall’'abate Luigi Bailo.

Ancor prima esisteva una pinacoteca cittadina clieogava in piazza.
Con I'andare del tempo le due strutture, il musebieologico e medioevale che
conteneva le collezioni del Bailo e la pinacotecarsrono creando un’unica
struttura, il museo Bailo, che fino a 10 anni fattaiva la sede per il museo
cittadino.

Una seconda, ma non in ordine di importanza, sedendsei civici
Casa da Noal edificio quattrocentesco adibito negli anni '30Maiseo della
Casa Trevigianasi tratta di un ambiente d’epoca nel quale trewavil loro
contesto naturale grazie ad una splendida collonazie collezioni delle “arti

minori” di cui la citta di Treviso e particolarmenticca.

L’idea del museo di Santa Caterina, invece, nascéatfine degli anni
'60 e l'inizio degli anni '70; nel 1979, in partie, vennero trasferite qui le
storie di sant’Orsola, un capolavoro assoluto cheldbe dovuto fungere da
testa di ponte per la creazione del nuovo museacalldaa I'idea non trovo
attuazione fino agli ultimi anni del 1990, quandenre iniziato il restauro
dell'intera struttura, che € un complesso convdatukei Servi di Maria di

origine trecentesca.
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Il museo, formalmente inaugurato nel 2002, haspr®rma” solamente
durante questi ultimi due anni, dal 2007 ad oggazg a numerosi interventi
quali il restauro della chiesa, la ricollocaziorsdel storie di sant’Orsola e grazie
alla creazione di una nuova sezione di archeoldgigvoro non &€ neppure
terminato perché le sezioni che riguardano laité¢h’alto-medioevo ed |l
lapidario non sono ancora state create e la pieaaatovra subire una revisione

radicale.

2. Il complesso conventuale di Santa Caterina, sedanuseo, sembra,
in alcuni casi, imporsi sul territorio tanto prepoitemente da sembrare
un’architettura fine a se stessa. A volte, invaggassa in secondo piano per
lasciare spazio alla visita delle collezioni. lnapto museo quali sono le attivita
in cui l'edificio rivesta un ruolo non solo di “cdenitore di attivita”, di

“location”, ma ne prenda parte in maniera attiva?

Certamente si. Ci troviamo in un contenitore storbe fino al ‘200
svolse la funzione di reggia dei padri Caminesipdktire dal 1346 ospito il
convento dell'ordine dei Servi di Maria con la daededicata a Santa Caterina
d’Alessandria: questo € uno dei complessi convdinpia antichi della citta.
Sicuramente l'interesse del visitatore che entdfanmeseo la prima volta, si

rivolge all’edificio ed alla sua storia.

Le attivita che proponiamo al nostro pubblico sattivita culturali che
dialogano costantemente con lo spazio che le odfattvita concertistica, ad
esempio, che ormai € attiva da diversi anni, sigeseia all’interno della chiesa
sia nel chiostro conferendo al momento musicaleatomdsfera molto piu
suggestiva, i convegni, invece, trovano spazioanehiesa, adibita a “sala
conferenze” con duecento posti a sedere. Ci socloeatiei progetti, ancora non
realizzati, che riguardano I'attivita teatrale. Adoino in cantiere un’iniziativa
che prevede [linstallazione di un palcoscenico wkiostro affinché le
rappresentazioni teatrali possano essere vistpuldllico assiepato attorno allo
stesso. E interessante, a questo punto, la peneedig visitatore davanti ad un
gap temporale cosi forte: I'idea & quella di trovalinterno di un contenitore

storico rifunzionalizzato per un’esigenza conterapesq.
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L’attivita didattica rappresenta un altro momentgportante di dialogo
con la citta ed é particolarmente importante qtiededone ombelicale” con la

citta.

3. In che misura i vincoli e la storicita intrinseaell’edificio hanno

influito nel restauro e nella riattualizzazione lbe$pazio alle funzioni museali?

L’architettura, come si pud vedere, discute se sategn maniera
imminente ed e owvio che la struttura si impone leosua forza anche per chi

entra per visitare solamente la collezione.

Dopo le prime opere di restauro, dopo la bocciatdsa parte del
Ministero del progetto di restauro di Carlo Scargd, ultimi lavori, i piu
importanti, sono stati realizzati dall’architettoudiano Gemin; e stato un
restauro difficile, condotto senza avere ben chearale doveva esse essere la

finalita museale, senza un progetto coerente.

Diciamo che, purtroppo, il progetto museologico &ona restauro
completato. Per fare un esempio, gli ambienti mehiaterrato, piccoli e con
scarsa illuminazione, sono diventati sede per zose archeologica grazie ad
un progetto sostenuto dalla Sovrintendenza edmisto dell’architetto Diana
Carson di Londra. All'epoca il progettista avevéastente recuperato lo spazio
fisico senza ben capire quale fosse lo scopo. Goohkeologia, poi, siamo
riusciti a dare nuova vita a questo sotterrane@netido un risultato di

eccellenza.

Quando € stato recuperato [I'edificio, quindi, nolera& una gran
chiarezza su cosa il museo dovesse essere. Euwstal@voro “al contrario”:
abbiamo dovuto adattare il progetto museografidiospgzi cercando, oltretutto,

di ovviare alle imperfezioni a livello impiantistic

Il punto di partenza dev’essere sicuramente unaapiellaborazione tra
chi ha in mente il progetto museologico, il direttael museo, e chi, invece,
deve adattare il museo alle esigenze. Per esempést@ museo € stato
progettato senza deposito. Il progettista avreblberato identificare, tra tanti

ambienti, uno che svolgesse quella funzione. Umte kel nostro lavoro é stata
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quella di riadattare un ambiente appena conclusoeiti casi, o dare un senso
ad ambienti appena creati, come la sala sotterrappena citata, che era stato
ricavato senza avere una funzionalita precisa. Ssiabe fatte opere di

consolidamento anche nella chiesa ed é stato datpominata la sistemazione

delle storie di sant’Orsola e I'allestimento dedi&a conferenze.

Abbiamo addirittura creato un’area per aumentarsp@zio espositivo.
Sono state realizzate anche opere accessorie domeupero della piazzetta
antistante il museo; il prossimo passo consisteraelipero di una casetta

contigua all’area del museo, che diventera un amitecnico e deposito.

4. Ha parlato di arte contemporanea. Come interegis il

contemporaneo con la natura storica dell’edificio?

Abbiamo proposto gia sei mostre di arte contempEaaie hanno avuto
grande successo perché, tra l'altro, il museo nogras mai occupato di arte
contemporanea se non per valorizzare le raccoltArtdiro Martini. Questo
museo prevede mostre di arte antica, questa eaatia €ulturale, non c’entra
con le raccolte del museo. Abbiamo cercato di aostiun prodotto interessante
e abbastanza nuovo per la citta. Il contemporargesente in museo dal 2005,
guando e stato creato lo spazio per poter espbrcElo sullo spazialismo, ad

esempio, e stato concluso I'anno scorso.

Noi sfruttiamo la possibilita di inserirci in unrcuito di mostre, perché
non avremmo la forza economia di sostenerle; noagw ['allestimento, la
guardiania e rinforziamo la nostra struttura indecon l'aiuto di cooperative del

territorio.

5. Qual e il rapporto di questa istituzione conaliri musei civici?

Dal 2003, quando e stato chiuso il museo Bailo greblemi statici,
stiamo lavorando a schieramento ridotto. Ci trowawi fronte a questa
situazione paradossale in cui la maggior partesdgdlere, seppur appartenenti
alla stessa collezione e strettamente legate tm fesultano non visibili dal
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pubblico perché inserite in un contenitore che dessere completamente

restaurato.

I museo di Santa Caterina, come ho detto iniziakee dovrebbe
lavorare “a sistema” con gli altri due musei, onéusi: il museo Bailo e Casa da
Noal. Cio comporta, inevitabilmente, una diminudorlevante in termini di
visitatori ed una politica gestionale piu lentaaaga di una minore governabilita

del patrimonio culturale della citta.

La nostra € una situazione abbastanza criticahpagsiste una struttura
di pregio, Santa Caterina, purtroppo ancora nomiteta, che si trova a fare
unico punto di riferimento a fronte di raccolte chehiedono altre due sedi

funzionali.

Qui gli allestimenti, gli ambienti espositivi e Eessa chiesa, sono si
rinnovati ma ci vorrebbe un ulteriore passo pedesa funzionale il museo nel
suo complesso. Treviso, in confronto ad altre cétindietro di trent’anni e per

colmare questgapci vorra del tempo.

6. Esistono attivita che “escono” dal museo? sidémmini spaziali sia a

livello pubblicitario?

Banalmente, a livello pubblicitario, abbiamo posiato dei totem e
degli striscioni all'ingresso del museo. Quanddatasfatta la mostra di Yoko
Ono, delle sue opere erano anche sistemate in eittéovito era quello di

visitare il museo e poi uscire per vedere l'arte.

Ci dovrebbe essere, e questo e tutto da costuirenaggiore dialogo
non solo con le altre realta museali ma anche comimercianti, con coloro che
vivono la citta. Tra poco si inaugurera la mostegldantiquari alla Casa dei
Carraresi: li verranno esposte opere che proveng@ahaostro museo e qui
verranno creati dei rimandi alle opere in esposiiell'altro museo; il

visitatore e, dunque, invitato a visitare entrambe

Comungue, e realmente un problema “agganciarettdaege portarla in
museo. Cerchiamo di sfruttare gli strumenti ch€dmune ci offre o di dare
visibilita al museo attraverso gli eventi che origaa: il 25 settembre a Treviso
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ci sara una grossa manifestazione, chiamata “\étiievigiana” e promossa
dalla camera di Commercio alla quale noi parteangion le nostre iniziative:
mostrando i restauri appena terminati, le attisgémuseo ed una serie di visite

guidate.

Con i nostri mezzi cerchiamo di offrire uno struntermer la citta
attraverso il quale I'immagine di Treviso sia seepiu legata alla cultura e non

piu solamente... all’ “Ombra Longa™

Appendice 6: Intervista a Sandra Rossi. Curatore llde
Gallerie dell’lAccademia di Venezia, responsabile llIdéficio

mostre, dei servizi aggiuntivi.

Data e luogo: 7 settembre 2009; ore 9.30; UffiBimzza san Marco

1.0ggi si assiste ad un cambiamento di prospettiedl’istituzione
museale: da museo-contenitore a sistema-apertigpagtl inserito nella societa.

Con quali strumenti o strategie vengono raggiuniesti obiettivi?

L’esempio calzante e sicuramente quello delle @elldell’Accademia.
Per rendere l'edificio museale non solamente unetotore ma uno spazio
aperto ed inserito nella societa, € in corso d'apera restauro che portera ad
una riacquisizione da parte della citta del corglelladiano, dove c’era
I’Accademia di Belle arti che adesso € chiuso. idhp terra, nel cortile interno
dove si trova la facciata del Palladio, € in priewie la realizzazione di una
caffetteria, che avra un ingresso autonomo ris@@ttouseo: una riacquisizione,

dunque, delle citta di uno spazio che le e sentpte precluso.

Questa potrebbe essere un’esperienza di architethe offre spazi e
servizi non strettamente legati all'istituzione male (anche se da quest'ultima
direttamente gestita) ponendoli a servizio delttacthe, possiamo dire, entra

direttamente nel museo.

Il nostro problema, rispetto ai musei americanch& ci troviamo in

presenza di strutture importanti, che possono esskfinite esse stesse
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“muse0”; basti solo pensare ai restauri di Scampastiamo tutelando non solo
le opere ma anche gli allestimenti ed e un paseaggitinuo.

E vero, comunque, che dobbiamo tenerci al passteogi e fornire una
serie di servizi il piu possibile adeguati allegesize moderne. Pensiamo, ad
esempio, al corpo ascensori: siamo riusciti a aofr senza intervenire
sull'architettura posizionandolo all'esterno, vigina quella che sara la
caffetteria. Amplieremo, poi, il bookshop rendemdalccessibile direttamente
dall’esterno, ipotizzando per gli studenti agevaagz e fidelizzazioni;

vorremmo, cioe, proporre un servizio per la citii@ia e non solo per il turista.

2. Crede che I'edificio museale, sia esso storiamotemporaneo, possa

essere d'aiuto per il raggiungimento di tali scopi?

Si, indubbiamente. L’edificio museale € importantee Gallerie
dell’Accademia sono molto legate al territorionéspecchio della cultura veneta
dal 1300 al 1700 e i veneziani si riconoscono nafiere; si instaura un legame

istintivo della citta.

Sarebbe interessante, per incrementare questortappensare ad una
fidelizzazione con il pubblico. Insorgono, pero,lleedifficolta di ordine
burocratico poiché siamo in presenza di un musaalst il che non ci consente
di attuare quelle forme di privilegio o di ingresg@tuito o sconto che, invece,
sono presenti alla Querini Stampalia o alla Guggenh (anche se oggetto di
sentenza della Corte Europea per discriminazidiv).non possiamo concedere
nessun genere di accesso privilegiato a meno ameirgano eventi particolari:

le nostre regole sono definite da dei decreti rteniali.

Percio, & ancora piu apprezzabile, un accessdqmiato ad alcune zone
del museo che mostrino, gratuitamente, il patrimomulturale di cui
disponiamo, e che faccia sentire ai veneziani pdapenenza ed uno stretto

legame con le istituzioni.

3.Un museo che, dal punto di vista architettonicsulti piu

“comunicativo”, piu adatto alle nuove esigenze dierca e alla mediazione
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interculturale (attraverso un’organizzazione spdgiaagionata, ampi spazi,

sale congressi ...), stimola maggiormente il visitat@d entrarvi?

Certamente. Per quanto ci riguarda, per renderesaile a tutti la
struttura museale e le collezioni, abbiamo pengmocitare un esempio, a delle
sale multimediali per non vedenti o persone affeét@lisabilita; prima non c’era
spazio per realizzare tutto cid0 ed ora che e st@adldloppiato, cerchiamo di

sfruttarlo al meglio per creare nuovi servizi.

Questo ampliamento, perd, non significa una effettiumento della
superficie espositiva: quello che nascera dal westanon sara un museo
sovraffollato ma solamente ben organizzato. Pamé’'acca verra infatti
utilizzata, oltre che per dar luogo ai servizi gaigitati, anche per creare spazio

per sistemare i macchinari e gli strumenti utilimalseo e molto ingombranti.

L’architettura diventa comunicativa anche nel motaen cui funge da
supporto per le strutture tecnologiche. Il riscipier0, & che questa subissi quella
che potremmo chiamare “l'esperienza estatica” dedita d’arte: quando cioe |l
supporto tecnologico, gli ipertesti organizzatoatb ad un quadro, la presenza
di strumenti informatici sono troppo persistenprevaricano la collezione e la
sua materialita, bisogna fare un passo indietrdoenare per un attimo agli

strumenti piu semplici a cui eravamo abituati.

Anche l'installazione di video pubblicitari all'ietno degli spazi comuni
di un museo €& un’idea che sta prendendo piede.oamsente credo che
potrebbe essere piu interessante mostrare dei vigeardanti, ad esempio, i
restauri di quel determinato museo, i progetti oirgiative che intende

valorizzare.

Sinceramente, credo sia la “misura” ad essereskiaichinante. Gli “iper
testi” multimediali prima citati o 'esempio deidgo sono tuttescamotageshe
devono essere ben valutati e tarati sul genereudemin cui vengono installati

affinché non si rischi di diventare musei “autorefeziali”.

E indubbio che la tecnologia possa aiutare laeita comunicazione del
museo. | giovani, soprattutto, sono molto attiviquesto senso, padroneggiano

questi strumenti con molta piu dimestichezza.
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4. E, invece, quali sono i punti di forza di un ewsl’'arte ospitato in un

edificio storico? Quale il valore aggiunto?

Sicuramente se la collezione e ospitata all'intedinon edificio antico si
possono creare dei percorsi didattici diversitdaia dell’edificio, la storia degli
allestimenti, delle collezioni e, magari della fgta che vi ha vissuto, offrono
piani di lettura stratificati e possono aiutare aredun taglio particolare alla

visita.

Il visitatore, poi, che si ritrova in una chiesatiga riesce a
contestualizzare alcune scelte espositive ed iaflesti. La storia dell’edificio,
infatti, “parla”. La presentazione di Maria al Teimgli Tiziano, ad esempio, &
stata realizzata appositamente per quel luogoudsty modo si da la possibilita
al pubblico di aumentare la conoscenza e di cond@rena pieno il valore
dell’opera. Accanto ai lati negativi, ai limiti stturali che I'edificio impone, ce

ne sono molti di positivi.

I museo, nelladempiere al suo ruolo educativo @magnicativo,
dovrebbe offrire diversi livelli di lettura. Dovrbb offrire informazioni allo
studente di architettura cosi come al critico @asenza imporre una chiave di

lettura univoca.

5. Crede che sia piu importante mantenere le sddriche per
un’istituzione culturale, a scapito della socialithuseale o, se si potesse,
sarebbe interessante pensare ad un piano di rigafiione con l'introduzione

di spazi contemporanei?

A Venezia la riqualificazione degli spazi musealiué@’operazione
complicata ma in realta & quello che stiamo cercaticttuare, ossia introdurre
in uno spazio storico una struttura contemporaiem si puo cristallizzare
tutto, bisogna evolvere, comunicare ed ascoltareitere esigenze del pubblico.
Credo che la nostra “lentezza” ed il nostro timae confronti del “nuovo”
derivi dalla consapevolezza che stiamo trattando wo edificio unico e non
sostituibile. Bisognha prestare massima attenziongta quello che accade, alle
nuove innovazioni 0 ai mantenimenti di parti orgjinci sono parametri in cui

non intervieni mai.
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6. Sappiamo che la relazione con il territorio inicsi opera é tanto
importante quanto il rapporto con il passato. Peb& possa esistere un unico

modo di lavoro che renda interessante e stimolintasita?

No. Non credo ci possa essere un unico modo drdaeoPreferirei dire
che esistono diversi livelli sui quali agire. Il seo non vuole solo informare ma
anche comunicare. Esiste una differenza sostartesatpieste due operazioni: la

prima e un’azione univoca; la comunicazione, iny@&cen processo biunivoco.

I museo dev’essere un continuo “proporre”. Noi ghi@no grande
attenzione alle esigenze del pubblico, proponends, ad esempio, questionari
di gradimento che valutiamo come strumenti per moportantissimi. La
mediazione culturale avviene quotidianamente nelmarmo in cui Ci
confrontiamo con quelli che vengono chiamati “i wueittadini”: extra
comunitari piuttosto che immigrati o stranieri, g@ne che potrebbero benissimo
inserirsi in un dibattito sociale a partire daldet di Carpaccio che mostrano
donne con il velo. Questo potrebbe diventare umeodd per portare avanti una
tematica sociale attraverso I'arte senza nullaig¢oglall’'artisticita dell’opera: a

vari livelli di lettura corrispondono vari argoment

Come ho detto prima, bisogna cercare di differeeziavari livelli: di
lettura dell’'opera ma anche di pubblico: quelldal&allerie € un pubblico € di
sessantenni e bisogna trovare dei mezzi per caawacon loro consoni, per i
qguali non devono trovare imbarazzo nell'utilizzoosC come, invece, ad un
pubblico giovane posso serenamente proporre stititeenologici per rendere

piu interessante ed interattiva la visita.

Faccio solamente un piccolo accenno allo spazermst i problemi che
gui nascono sono molti perché € uno spazio publdien tra I'altro, vede la
fermata del vaporetto. Tutto cido crea molta cormsj soprattutto nelle ore di
punta e cio che ci prefiggiamo di fare & cercaré@rdbrigliare” il pubblico che

si trova in fila per entrare al museo.

La cosa positiva, pero, € la nostra posizione:e¢endiventa una sorta
di Museum Island il visitatore in poco riesce a vedere diversisgiuutti a poca

distanza tra loro e, tra I'altro, tutti a modo lonmovativi.
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Appendice 7: Intervista a Alba Di Lieto. Architettalel

Museo di Castelvecchio. Verona

Data e luogo: 29 settembre 2009, Ufficio, MuseoGdistelvecchio,

Verona.

1.0ggi si assiste ad un cambiamento di prospettiedl’istituzione
museale: da museo-contenitore a sistema-apertigpagtl inserito nella societa.

Con quali strumenti o strategie vengono raggiuniesti obiettivi?

Noi cerchiamo di proporre delle attivita che pasti contatto i cittadini
con gli operatori di settori specifici dell'artedell'industria culturale e che siano
legate ad iniziative di maggior respiro quali poss@ssereMarmomacchine
Abitare il Tempo Tra poco, ad esempio, ospiteremo qui Rremio
Internazionale Architetture di Pietre un’iniziativa nata in collaborazione con
Verona Fiere Questi eventi sono stati preceduti da lezioni isteai tenute da

architetti di fama internazionale.

Cerchiamo, dunque, di creare dei momenti di conoessin cui il
museo apre le sue porte ad eventi eccezionali @@emporaneo e ad ambiti

specifici dell'architettura e dell’arte.

Si é da poco conclusa la rassegn®adnza Verticale artisti-acrobati si
sono calati dalle torri, seguendo un accompagnamenisicale, mettendo in

scena uno spettacolo estremamente interessante.

Affinché iI| museo potesse essere visitato anchequklla fascia di
pubblico che, solitamente, non ha tempo a dispws#zi abbiamo optato per
un’apertura straordinaria dalle 19 alle 21 in otwas del Festival
Internazionale dei giochi di Stradaca-ti Anche questa iniziativa era, pero,

legata ad un evento cittadino, non propriamenteefi@museale.

Quello che cerchiamo di fare e raccogliere e sfrattonda degli eventi

cittadini, come ad esempio la stagione lirica gitenate di apertura festive.
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2. Sono presenti degli spazi dedicati a conferenzelle mostre

temporanee?

In realtd non son presenti spazi che svolgano dmezdiverse da quella
espositiva; non c’e, ad esempio, una sala conferenper la didattica, ma
utilizziamo la nostra “sala mostre” che destiniamomentaneamente a questi
eventi. Tra le altre attivita proposte c’'e la prdagione di libri, convegni,

concerti e mostre temporanee.

3. Crede che I'edificio museale, sia esso stori@motemporaneo, possa

essere d’aiuto per il raggiungimento di tali scopi?

Sicuramente I'edificio contemporaneo, a livellousiinrale, presenta
meno difficolta. In un edificio storico, inveceydnta tutto piu complicato: dalla
gestione della parte tecnologica, allaccoglienea wdsitatori, all’apertura di
servizi ma e anche vero che I'edificio storico niamé quellocharmeche gl

edifici contemporanei non raggiungono.

4. Un museo che, dal punto di vista architettonideulti piu
“comunicativo”, piu adatto alle nuove esigenze dtierca e alla mediazione
interculturale (attraverso un’organizzazione spdgiaagionata, ampi spazi,

sale congressi ...), stimola maggiormente il visitatad entrarvi?

Credo che il pubblico di oggi sia sempre meno ‘@ol sia sempre piu
un pubblico di massa. Se dobbiamo raffrontarci tanuseo concepito negli
anni Sessanta da Carlo Scarpa e da Licisco Magagmaimuseo che vedeva un
numero di presenze ristretto, lontano dalla visdeerna di gruppi e scolaresche,
e che veniva concepito dall’architetto in modo es@mente personale,
vediamo come la situazione si sia decisamente &j@ogerso una dimensione
pubblica, che presenta una strutturanthssa Oggi siamo influenzati dalle
esigenze delle visite di gruppo, di un pubblico phaviene sempre piu dall'Est,

dal crescente interesse al campo della didattica.

In generale, coloro che partecipano ad eventiqudati sono sempre
legati, come abbiamo detto prima, ad una spedificdd esempio la cena
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organizzata in occasione deffeera del Contemporanegedeva, chiaramente, la
presenza di operatori di quel settore; il pubbliowece, arrivato al museo per
assistere alldanza Verticalee quello cittadino che ha colto I'occasione del

Festival Internazionale dei giochi di Strallaca-ti

Ci sono pubblici sempre piu differenziati e, a mwviso, sempre meno
colti. La “fame di cultura”, da un certo punto dsta, si € elevata, perché la
richiesta € maggiore, pero € un interesse sempre rapprofondito, meno
specifico. Se una mostra non ha una comunicaziane, fdi massa, I'esito sara

sicuramente negativo.

5. E, invece, quali sono i punti di forza di un ewsl’'arte ospitato in un

edificio storico? Quale il valore aggiunto?

Nel nostro caso il punto di forza é I'architettunaseale e I'allestimento,
un lavoro molto faticoso e delicato che richiedensiderevoli risorse
economiche, una notevole preparazione tecnica, ctapad intelligenza.
Fortunatamente grazie alla Regione Veneto abbiateouto dei contributi per

sostenere questi costi.

In dieci anni, dal 1996 ad oggi, abbiamo realizzatportanti opere di
manutenzione e di ampliamento. La prima parte deden ad essere restaurata e
stata una torre, la torre di Nord Est - che erasita incompiuta - da adibire a
gabinetto disegni e stampe, compresi quelli di@&darpa. Poi, nel 2007, dieci
anni dopo, abbiamo aperto al pubblico i camminameéntonda nella Torre
dell'Orologio.

Abbiamo ampliato quella che e l'offerta espositipar cercare di
soddisfare le esigenze del pubblico consentendocd'sso alle torri ed ai
camminamenti sulle mura. Questa “apertura” € statrticolarmente
significativa perché risponde alle richieste deblgico che chiede dvivere
completamente il luogo, di emozionarsi e di semtidme parte viva della citta.
Oltre a tutto cio, questo restauro ha consentit@, uth lato di ampliare
fisicamente le vedute delle citta e nello stessmpte ha portato ad un

riallestimento della sezione che conteneva la saulnedioevale di Martino Il,
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proveniente dalle Arche Scaligere, assieme a qukldangrande della Scala,

che era collocata in alto e aveva bisogno di egzetetta.

Abbiamo, dunque, lavorato su due fronti: uno padizionale e legato
alla valorizzazione ed uno conservativo che haiisestauri delle murature, la

realizzazione del consolidamento o le opere diz@uli

6. Crede che il restauro possa essere un pretastopezzo, attraverso il

guale entrare in contatto con la contemporaneita?

Certamente. Questo importante restauro € statoeabmtcasione per
avviare un dialogo con larte contemporanea: dueni afa, durante
I'inaugurazione, Herbert Hamak ha installato vemtidarre azzurre pensili sui
camminamenti, un’opera di grande effetto. Divenfagoesti, tutti modi per

mantenere dei contati con la realta.

Le nostre strutture, e mi riferisco a quest'ultiesperienza, accolgono
opere di Marc Quinn. Anche grazie alla ricerca miiffiea siamo costantemente
in aggiornamento con quelle che sono le novitd ammo museologico e

dell’allestimento.
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