Musel estetici
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In un articolo pubblicato nel 2000 scrissi che nelle
esposizioni dei musei ¢ possibile identificare tre filoso-
fie espositive corrispondenti a tre diverse interpretazio-
ni del rapporto che si instaura fra 'oggetto e il pubbli-
co, vale a dire del contatto intellettuale che si crea fra
il museo come unita e i visitatori sia come individui, sia
come massa. Tali filosofie — scrissi — utilizzano tre diversi
modi di considerare o di usare gli oggetti che il museo
mette in mostra, e ciascuna di esse ha un suo specifico
valore ai fini del controllo intellettuale sui visitatori e un
diverso impatto politico ed educativo sulla societa: la “mu-
seologia della meraviglia” che risale ai gabinetti di cu-
riosita, e che vuole stupire il visitatore; la “museologia
razionale” che si propone di insegnare ai visitatori una
particolare conoscenza, e la “museologia evocativa” che
identifica ed evoca momenti storici, personaggi, avvenimenti
degni di essere conservati nella memoria della societa.

Nell'articolo che segue definisco ora due tipologie di
museo sulla base che esso svolga o meno un ruolo di me-
diatore fra I'oggetto e il visitatore: ho chiamato i primi mu-
sei narrativi e i secondi musei estetici. Mentre i musei nar-
rativi sviluppano museologie razionali o evocative attra-
verso forme narrative, i musei estetici propongono mu-
seologie basate sulla meraviglia che suppongono che
l'oggetto parli direttamente al singolo visitatore senza
mediazioni, ma attraverso un’esperienza estetica individuale.

Secondo la prassi semiotica (che riprendo da Edwi-
na Taborsky, 1990) sono possibili due sistemi conosci-
tivi attraverso cui un individuo puo giungere alla com-
prensione/creazione del significato simbolico di un og-
getto: (1) il sistema discorsivo, che sostiene che 'oggetto
in quanto tale non esprime alcun significato “non esiste
per se stesso come segno o unita significativa”, ma as-
sume un significato (diviene un segno) solo tramite una
interazione diretta con I'individuo, per esempio attraverso
I'uso che l'individuo fa dell'oggetto per la funzione cui
¢ destinato (la Taborsky porta come esempio I'uso di un
martello), il che significa che 'oggetto non ha nessun si-
gnificato al di fuori del suo uso definito dall’esperienza
dell’individuo; (2) il sistema basato sull’osservazione so-
stiene invece che I'individuo e 'oggetto sono realta au-
tonome, ciascuna con la propria identita. In questo ca-
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so il significato dell’oggetto (il suo essere un segno) esi-
ste solo nell'oggetto, indipendentemente da un'interazione
interpretativa da parte di un osservatore.

I due sistemi si concretizzano in due modelli di co-
noscenza. Il modello basato sull'osservazione pone gran-
de importanza nel potere dell'individuo di scoprire il con-
tenuto socio-culturale che ¢ stato accumulato nell'oggetto,
nell’organizzarlo e nel riconoscere le sue interazioni
meccaniche, e anche nella capacita del mezzo di co-
municazione di traferire le informazioni senza interferenze;
esso implica un oggetto statico, completo dei dati del suo
contenuto, un osservatore dello stesso format, un chia-
1o percorso comunicativo, un canale di comunicazione
(visione, suono, tatto, sapore, odore) attraverso cui i da-
ti possono passare senza interferenze dall’oggetto all'os-
servatore. Un museo che usi questo modello — scrive la
Taborsky — dovrebbe avere un curatore che raccolga tut-
ti i dati circa 'oggetto e li visualizzi in un qualche ca-
nale di comunicazione, cosicché il visitatore del museo
li riceva esattamente come sono presentati. Il modello di-
scorsivo, che presuppone che oggetto e osservatore non
esistono come unitd materiali indipendenti ma solo
nell'ambito di un’interazione reciproca (vale a dire che
oggetto e osservatore esistono solo in relazione I'uno con
l'altro), stabilisce che il contenuto socio-culturale di un
oggetto non solo viene compreso ma si crea quando si
realizza una relazione fra l'osservatore e l'oggetto, e
non presuppone quindi un canale di comunicazione. In
questo caso il significato dell’oggetto non ¢ mediato dal
museo ma ¢ un’attribuzione indipendente dell’osserva-
tore, con il risultato che questi puo attribuire all'ogget-
to un proprio significato, diverso dal significato originario
dell’oggetto stesso. Mentre il modello cognitivo basato
sull'osservazione presuppone che il museo agisca da
mediatore fra oggetto e osservatore, sveli cio¢ il signi-
ficato dell'oggetto all’osservatore, il modello discorsivo
presuppone che 'oggetto “parli da solo” svelando la pro-
pria natura a un osservatore che la ricevera mediata so-
lo dal proprio contesto culturale.

Sul processo di trasformazione degli oggetti in segni,
o simboli, che implica la loro trasformazione in veicoli di
comunicazione, vi sono idee contrastanti, che hanno vi-
sto scendere in campo personaggi di rilievo come Goethe
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e Schiller. In un carteggio del 1797, Goethe espresse a Schil-
ler la sua convinzione che gli oggetti divenuti significati-
vamente simbolici non fossero caricati di significati dall'os-
servatore, ma fossero invece significativi per se stessi,
Schiller nella sua risposta si disse del tutto contrario: “voi
vi esprimete come se tutto cio dipendesse dall'oggetto; co-
sa che non posso ammettere. Non ¢’e dubbio che I'oggetto
deve significare qualcosa e avere un che di poetico, ma,
in definitiva, dipende dall’animo se un oggetto significa
per lui qualcosa” (Lettera a Goethe, 7 settembre 1797).

La contrapposizione delle due posizioni ¢ viva an-
cora oggi fra i semiologi, alcuni dei quali insistono nel
dire che la creazione dei sim-

(3) un sistema di classificazione che cerca di stabilire per
ciascun oggetto il suo posto in un ordine sistematico. In
nessuno dei tre casi 'oggetto, in quanto oggetto, € in gra-
do di esprimersi da solo; nel primo caso la storia parla
per lui, nel secondo a parlare ¢ il valore che la colletti-
vita gli attribuisce, nel terzo il significato viene fornito
dalla sistemazione in una classificazione.

Per quanto riguarda i musei, alcuni adottano il mo-
dello cognitivo basato sull’osservazione che implica
un’intermediazione e che si esplica in comunicazioni in
forma narrativa dei contenuti, mentre altri adottano il mo-
dello discorsivo presupponendo che gli oggetti siano in

grado di parlare per se stessi
senza alcuna mediazione: si

boli sia un affare privato fra
oggetto e individuo che si rea-
lizza per interazione diretta, pri-
va di intermediari. Tuttavia
questo processo di simboliz-
zazione non ¢ estensibile
dall'individuo alla comunita.
Mentre infatti per un individuo
il significato simbolico di un
oggetto ¢ legato alla memoria
individuale (nel senso che na-
sce da un’esperienza diretta),
nell’'ambito di una comunita (di
qualsiasi dimensione sia, dal-
la famiglia alla nazione) gli
oggetti assumono un signifi-
cato simbolico condiviso at-
traverso l'azione dei mediatori
(nel senso di Halbwachs e As-
smann) che sovrintendono al-
la memoria collettiva. Cid si-
gnifica che mentre per I'indi-
viduo il significato simbolico
dell'oggetto nasce nell'ambi-
to del rapporto discorsivo, in
ambito collettivo esso si rea-
lizza attraverso il modello ba-
sato sull’osservazione.

[ simboli a significazione
collettiva, e quindi di valenza sociale, si realizzano sia
attraverso la collettivizzazione delle interazioni fra piu
soggetti diversi, sia attraverso il processo di storicizza-
zione. E quanto sostiene Arnold (1993, vedi anche Pear-
ce, 1995) quando distingue tre diverse metodologie at-
traverso cui un oggetto viene “fatto parlare” alla collet-
tivita: (1) un approccio narrativo in cui l'oggetto testi-
monia una storia vera, (2) una strategia utilitaristica che
riguarda un potenziale saldo economico di un oggetto,

Figura 1 - Una sala della Glyptothek di Monaco di Leo
von Klenze. (Foto Giovanni Pinna)

possono chiamare i primi “mu-
sei narrativi” e i secondi “mu-
sei estetici” Queste due forme
museali sono profondamente
diverse nei sistemi espositi-
vi, nelle funzioni, negli obiet-
tivi e nei risultati.
L'adozione del modello
basato sull’'osservazione pre-
suppone che il museo sia crea-
tore di simboli attraverso la se-
lezione e l'interpretazione de-
gli oggetti, mentre il modello
discorsivo presuppone che la
frazione di immaterialita di
cui sono intrisi gli oggetti del
museo sia indipendente dal
museo. I fautori del modello
discorsivo sostengono percio,
con Walter Benjamin, che ogni
oggetto ha una sua “aura”,
una sorta di forza interna che
si espande al suo intorno e che
si puo percepire solo se con-
feriamo all'oggetto che guar-
diamo la capacita di guarda-
re a noi di rimando. Tutta-
via, se come nota Stephen
Weil (1995) un osservatore & sempre condizionato dal suo
ambiente sociale, allora anche I'interazione diretta fra og-
getto e individuo ¢ comunque mediata dalle regole in-
trinseche alla comunita cui I'individuo appartiene.

La narrazione dominante

1l dibattito fra i fautori dei due modelli ha preso for-
ma con lo sviluppo dei musei fra la fine del Settecento
e il primo Ottocento. Oggi sono soprattutto le gallerie
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di belle arti, i musei di arte applicata e alcune collezio-
ni di antichita quelli che adottano - in parte o in toto —
il modello estetico, mentre narrativi sono i musei stori-
ci, i musei scientifici (che da poco vivono perd una de-
riva estetizzante) e i musei archeologici (che non disdegnano
tuttavia di presentare in forma estetica le opere pil si-
gnificative). Percid nella pratica della comunicazione
museale i due modelli si mescolano in misura variabile:
i musei estetici posseggono infatti quasi sempre una
frazione di narrativita e viceversa I'esposizione dei mu-
sei narrativi lascia a volte lo spazio all'estetica.

E indubbio che nel corso della storia i musei narra-
tivi hanno avuto maggior fortuna dei musei estetici e che
molti musei potenzialmente estetici si sono trasformati
in musei narrativi. Cio ¢ dovuto alla forza politica e so-
ciale della narrazione. Questa ¢ infatti per sua natura “i/
linguaggio del po-
tere”, che intimori-

ri in una storia e in un’immagine socio-culturale condi-
visibile che tende a sviluppare I'identita e 'autoco-
scienza comunitaria indispensabili alla stabilita e alla coe-
sione della comunita e della nazione di fronte a poten-
ziali minacce disgreganti provenienti dall’interno o
dall’esterno della comunita. Nel processo di costruzio-
ne della narrazione dominante viene sollecitata e mani-
polata la memoria collettiva attraverso I'enfatizzazione
selettiva dei ricordi, vengono imposti oblii, vengono se-
lezionati gli oggetti patrimoniali simbolici (manufatti del
passato, testimonianze storiche, opere d’arte, monu-
menti ecc.), vengono integrate nella memoria e nell'iden-
tita finzioni letterarie, come la Chanson de Roland e i
romanzi di Walter Scott (Assmann, 2002), che assurgo-
no al rango di documenti storici; il tutto con lo scopo
principale di creare una storia antica, unidirezionale e
lineare che forni-
sce al gruppo do-

sce e storpia, pri-
vilegia chi ha il di-
ritto di usarlo, da
autorita a coloro
che lo usano e fa
tacere quelli che
non lo usano. Il che
significa che ogni
narrazione ha in sé
da sempre, dall'llia-
de a Gilgamesh, un
valore sociale e
quindi un poten-
ziale politico. E pro-
prio attraverso la
narrazione che le
élites dominanti pie-
gano la storia e la
cultura della societa
ai propri interessi, fabbricano artificialmente una storia
nazionale o comunitaria autoctona, lunga, lineare e con-
tinua; inventano tradizioni sociali e culturali, evocano ra-
dici spesso infisse in antiche mitologie; rendono legitti-
mo il dominio su un territorio definito; inventano una
storia di cui dimostrano di essere le eredi naturali, sta-
bilendo cosi la loro legittimita alla gestione del potere.

Questa storia ¢ quella che chiamiamo “Narrazione
dominante” (o “Narrazione nazionale” quando si rife-
risce a una nazione), che gli autori anglosassoni chia-
mano “Master narrative” o “Governing myth”, e i tede-
schi “Meistererzdblung”. La narrazione nazionale € un
prodotto politico attraverso cui le élites dominanti di una
comunita o di una nazione inglobano le masse popola-
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Figura 2 - L’Altes Museum progettato da Karl Friedrich Schinkel, Berlino.
(Foto Giovanni Pinna)

minante, o al Go-
verno della nazio-
ne, autorevolezza
e legittimita.

Per costruire la
narrazione domi-
nante le élites o i
governi subordi-
nano la cultura al
potere, fanno leva
sulla capacita del-
le istituzioni pub-
bliche di mistifica-
re i dati della sto-
ria e di mutare i si-
gnificati degli og-
getti del patrimo-
nio culturale. Una
volta costruita, la
narrazione dominante viene comunicata ai cittadini del-
la nazione o ai membri di una certa comunita con gli stru-
menti a disposizione, nel caso della nazione gli appa-
rati statali di propaganda e di diffusione della cultura sui
quali lo Stato, attraverso il Governo in carica, esercita il
controllo diretto o indiretto. Fra questi strumenti vi so-
no i musei nella loro forma narrativa.

I primi musei narrativi

E probabile che si possa dire che il museo moderno
non ¢ nato nel momento in cui ¢ divenuto istituzione pub-
blica, ma quando, divenuto pubblico, ha organizzato il
suo sistema di comunicazione in forma narrativa, assu-
mendo un potenziale politico e sociale. Da questo pun-



to di vista due musei potrebbero essere considerati co-
me le prime moderne istituzioni museali: la Galleria del
Belvedere istituita a Vienna nel 1780 e il Musée des Mo-
numents Francais ideato da Alexandre Lenoir del 1795.

Nel 1773 I'lmperatrice Maria Teresa decise di spostare
la collezione degli Asburgo dallo Stallburg del Palazzo
Reale al Belvedere, nel complesso di edifici costruiti
per il principe Eugenio di Savoia su un terreno elevato
fuori citta, ove si diceva che il Gran Visir avesse pian-
tato le sue tende durante I'assedio di Vienna del 1683.
Lincarico di organizzare la nuova galleria fu affidato all’ar-
tista Christian Mechel che suddivise i dipinti in scuole e
sistem0 le opere di ciascuna
scuola in ordine cronologico,
inventando una disposizione
narrativa in modo che le opere
formassero “una storia dell’ar-
te visibile” (Meijers, 1995). La gal-
leria diveniva cosi uno stru-
mento pedagogico, un servizio
pubblico gratuito, aperto a tut-
ti tre giorni a settimana, con-
cepito per insegnare la storia
dell’arte e non per dare ai visi-
tatori sensazioni piacevoli (Pom-
mier, 2000). Meijers e Pommier
hanno suggerito che Mechel ab-
bia realizzato la classificazione
e la disposizione delle opere
avendo in mente 'organizza-
zione delle collezioni enciclo-
pediche di scienze naturali
dell’epoca. Egli avrebbe cio¢
disposto i dipinti come si or-
ganizzavano i gabinetti illumi-
nisti di storia naturale, siste-
mando piante e animali secon-
do una scala di complessita — la
cosiddetta scala naturae (Lo-
vejoy, 1936) — che aveva il com-
pito di rappresentare l'intero
mondo naturale cosi come era stato concepito dal Crea-
tore all’atto della Creazione. Mechel avrebbe cioe inter-
pretato le scuole e i periodi della pittura come singole
specie nella costruzione di un piano ideale dell’arte
preformato nella mente del creatore.

Per la sua organizzazione rivoluzionaria rispetto ai tem-
pi, Jennifer Carter (2011) ha accreditato come prototipo
del museo moderno organizzato in forma narrativa il Mu-
sée des Monuments Francais, ideato da Alexandre Lenoir
e realizzato 1795 nel convento dei Petits-Augustins con

Figura 3 - La rotonda dell’Altes Museum. (Foto
Giovanni Pinna)

le opere confiscate durante la Rivoluzione — frammenti
architettonici, monumenti e sculture. Lenoir non si ri-
prometteva solo di salvare le opere da una possibile di-
struzione, ma voleva trasformare quell’insieme di testi-
monianze artistiche in una narrazione cronologica in
grado di rappresentare la storia della nazione francese,
dal XTIT secolo alla Rivoluzione. Lenoir organizzd quin-
di il museo come equivalente spaziale di un libro sulla
base della tradizione dell’Encyclopédie, con finalita al tem-
po stesso didattiche e politiche. “La storia dell’arte ¢ ne-
cessariamente legata alla storia politica” scrisse nel ca-
talogo del 1810 (Poulot, 2008), ma proprio per questo
legame il museo fu costretto a
chiudere nel 1816 a seguito del-
la Restaurazione.

Il Musée des Monuments
Francais fu 'anticipatore di so-
luzioni tecniche che in segui-
to furono adottate nella prati-
ca narrativa dei musei: la crea-
zione di parcours che condu-
cano il visitatore verso I'obiet-
tivo voluto dal narratore; la
creazione di falsi ambienti che
preludono alle period rooms; le
ricostruzioni fantasiose, le co-
siddette fabriques, capaci di
dare corpo fisico e di integra-
re nella memoria collettiva eva-
nescenti leggende popolari, co-
me il cenotafio di Abelardo ed
Eloisa, che Lenoir inventd as-
semblando pezzi di monumenti
diversi e inseri in uno dei pae-
saggi naturali ricreati nel giar-
dino interno detto Elysium, ove
venivano evocati i grandi uo-
mini della Francia, Moliere, La
Fontaine, Racine.

L’organizzazione storico-
narrativa della Galleria del Bel-
vedere e del museo di Lenoir fu una forma museale ri-
voluzionaria per un’epoca in cui persino il Louvre (con
il nome di Museum Central des Arts), museo rivoluzionario
per antonomasia, dopo un dibattito che aveva visto con-
frontarsi fra gli altri Jean-Marie Roland e Jean-Baptiste
Pierre Le Brun, aveva ancorato I'organizzazione delle
sue collezioni al tradizionale modello estetico illumi-
nista degli ultimi decenni del Settecento. Questo, as-
sociando moralita e bellezza, considerava il godimen-
to estetico dell’arte una forza in grado di forgiare una
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societa moralmente giusta e cittadini virtuosi, di pro-
muovere il progresso civile e 1a coesione sociale, e crea-
re quindi quella comunita ideale che Friedrich Schiller
riteneva poter nascere dalla pratica della bellezza ed es-
sere nutrita dal potere dell’arte. In quest’ottica, I'este-
tica e non la storia doveva sovrintendere alle gallerie
d’arte, affinché queste potessero contribuire al Bildung
di ogni individuo.

Era naturale percio che la Galleria del Belvedere ve-
nisse criticata. Fra i critici vi fu il pittore Christian Mann-
lich, che come direttore delle collezioni reali bavaresi,
aveva organizzato le gallerie di Monaco secondo un
progetto basato sulla bellezza intrinseca di ciascuna
opera, convinto com’era che la funzione di un galleria
d’arte fosse quella di essere fonte di piacere estetico, di
elevazione morale e di crescita del buon gusto.

Musei estetici vs musei narrativi nella Germania
del primo Ottocento

Nei primi anni dell’Ottocento, il dibattito fra I'orga-
nizzazione storica delle collezioni e 'organizzazione
delle esposizioni finalizzata al godimento estetico delle
opere fu particolarmente vivace in Germania quando si
tratto di ordinare le esposizioni del Museo Reale di Ber-
lino (ora Altes Museum, Figura 2) e della Glyptothek di
Monaco (Figura 1). Sullordinamento di quest'ultima si
levarono voci contrastanti. ].M. Wagner, che era stato agen-
te di Ludwig a Roma, e che spesso mise il naso nelle idee
dell’architetto Leo von Klenze, incaricato del progetto,
sosteneva che il museo dovesse essere organizzato per
temi perché tale disposizione avrebbe diretto l'atten-
zione dei visitatori sulle singole opere e sulle loro rela-
zioni estetiche, enfatizzando cosi 'importanza dell’edu-
cazione alla bellezza per la formazione di una societa mo-
ralmente elevata e civicamente consapevole. Per contro
von Klenze fece prevalere I'idea di una sistemazione sto-
rica che mettesse in risalto il ruolo del museo nell'edu-
cazione della societa alla storia dell’arte. Cosi I'esposi-
zione della Glyptothek si dipano in una narrazione sto-
rica, dalla prima sala egizia sino alle sale dedicate alla
scultura neoclassica contemporanea, permettendo ai vi-
sitatori di “seguire lo sviluppo dell’arte, vedere il suo na-
scere ¢ il suo declino, e provare sempre l'attesa per il
passo successivo e il ricordo dell’ultimo sotto I'effetto del
presente” (Sheehan, 2000).

A Berlino la disposizione storica delle opere nelle gal-
lerie d’arte con funzione educativa era sostenuta dal
professore di storia dell'architettura Alois Hirt che non
condivideva I'idea che la societa potesse essere educa-
ta ed elevata attraverso I'approccio estetico all’arte, e che
percio entro in collisione con I'architetto Karl Friedrich
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Schinkel, incaricato della costruzione del Museo Reale,
che concepiva il museo come un tempio dedicato al cul-
to dell’arte, piuttosto che come un libro di testo visua-
le per I'esposizione di categorie storico-artistiche (Mar-
chand, 19906).

I prodromi di questa controversia risalgono al 25
settembre 1797, compleanno del re di Prussia Friederick
Wilhelm TI. Per quella occasione Alois Hirt tenne un di-
scorso all’Accademia d’Arte di Berlino in cui propose che
lo Stato fondasse un museo pubblico destinato ad accogliere
tutte le collezioni reali, come gia era stato fatto in altre
capitali (Dresda, Vienna, Monaco, Mannheim e Diissel-
dorf) con modalita diverse, ma con la comune finalita
di rendere possibile vedere, copiare e discutere le ope-
re d’arte appartenenti alle case regnanti.

Dopo la morte del re avvenuta nel dicembre dello stes-
so anno, il ministro Karl Friedrich von Heinitz, che era
anche a capo dell’Accademia d'Arte, ricordo al nuovo so-
vrano Friederick Wilhelm IIT il suggerimento di Hirt e ri-
badi l'opportunita che a Berlino fosse costruito un mu-
seo per esporre i capolavori “appartenenti alla madre-
patria”, preludendo cosi a un'’interpretazione in chiave
nazionale del patrimonio artistico. Nel 1798, su richie-
sta del sovrano, Hirt preparo un secondo documento in
cui sostenne che il museo dovesse essere una scuola per
il gusto e uno strumento di prestigio politico e suggeri
che le antichita fossero esposte per soggetto e i dipinti
selezionati su base storica, suddivisi per scuole, come
era stato fatto per la Galleria del Belvedere, e che il mu-
seo fosse aperto ogni giorno per studenti e artisti e due
mattine per tutti (Sheehan, 2000). Hirt, dubbioso sul
potere spirituale dell’arte e sulla sua capacita di essere
fonte di coesione sociale, vedeva nel museo uno stru-
mento economico in grado di “migliorare la qualita dei
beni manifatturieri prussiani”, di contribuire “alle entra-
te dello Stato attraverso 'aumento delle esportazioni”,
e di scoraggiare le importazioni attraverso un maggiore
accesso alle Belle Arti che avrebbe sviluppato un giu-
dizio del pubblico contrario all'influenza delle mode
straniere (Moyano, 1990).

A causa della sconfitta del 1806 contro Napoleone,
cui segui il saccheggio delle opere d’arte della Corona
e il loro trasporto a Parigi, il progetto del museo fu ac-
cantonato, ma non dimenticato. Nel processo di riforma
dello Stato prussiano iniziato subito dopo la sconfitta, i
riformatori, fra cui il ministro della cultura Karl von Al-
tenstein e Wilhelm von Humboldt, ripensarono al mu-
seo e al potenziale valore dell'arte nel processo di co-
struzione del Bildung nazionale.

Dopo la sconfitta di Napoleone, le opere delle col-
lezioni reali furono riportate a Berlino e nel 1815 furo-



no esposte nell’Accademia d’Arte, insieme alla collezio-
ne di opere francesi catturate dal generale Gerhard von
Bliicher. 11 successo di pubblico di questa esposizione
convinse il sovrano che fosse giunta I'ora di costruire un
museo, come peraltro in quegli anni era nelle intenzio-
ni della maggior parte degli Stati sfuggiti dalle mani di
Napoleone — in Spa-
gna per esempio (Pin-
na, 2013) -, che pre-
sero dall'Tmperatore
dei Francesi il mo-
dello dell’'uso politi-
co, nazionalistico e
identitario dei musei.
1l re diede quindi or-
dine che gli edifici
adiacenti all’Accade-
mia fossero trasfor-
mati in museo, e in-
carico di questo la-
voro l'architetto di
corte Friedrich Rabe.
Nello stesso anno egli
acquistdo a Parigi la
collezione d’arte ita-
liana della famiglia
Giustiniani, cui nel
1821 segui l'acquisto
di 3000 dipinti ap-
partenuti all’'uomo
daffari Edward Sol-
ly. Tali acquisizioni
resero necessario uno
spazio molto pil va-
sto per esporre le
collezioni reali. Poi-
ché il progetto di Ra-
be andava a rilento,
e lo stesso architetto
non sembrava in gra-
do di portarlo a com-
pimento, nel 1822 il
re istitul una Com-
missione con il com-
pito di sovrintendere
alla costruzione del
museo e all’organiz-
zazione delle collezioni; della Commissione furono chia-
mati a far parte, sotto la direzione del Cancelliere di Sta-
to Karl August von Hardenberg, vari personaggi fra i qua-
li il ministro dell’educazione Altenstein (che avrebbe

Figura 4 - La prima sala delle Gallerie dell'Accademia di Venezia
progettata da Carlo Scarpa. (Foto Giovanni Pinna)

Figura 5 - Una delle prime sale degli Uffizi progettata da Carlo Scarpa.
(Foto Giovanni Pinna)

avuto una parte importante nel sostenere 1'ordinamen-
to in chiave estetica del nuovo museo), Alois Hirt e Karl
Friedrich Schinkel, architetto noto per aver preparato un
piano per la riorganizzazione urbanistica di Berlino nel
1817 e per aver progettato nel 1819 lo Schlosstbriicke
sul Kupfergraben, per collegare quella che oggi ¢ la
Museums Insel con
Unter der Linden e
stabilire cosi una li-
nea di edifici pub-
blici che si stendeva
a ovest verso la Por-
ta di Brandeburgo.
La Commissione re-
spinse il progetto di
Rabe e accetto al suo
posto un progetto
presentato da
Schinkel di edifica-
re per il museo un
edificio del tutto nuo-
vo. Questo progetto
fu sottoposto e ap-
provato dal sovrano
I8 gennaio 1823.

Come luogo per
costruire il museo fu
scelto il Lustgarten,
un terreno con pic-
cole e cadenti casu-
pole di fronte al Pa-
lazzo Reale. Qui
I’edificio avrebbe
avuto la Cattedrale
alla sua sinistra e a
destra I’Armeria,
avrebbe completato
un quadrato di edi-
fici rappresentativi
del potere, avrebbe
assunto la stessa im-
portanza degli altri
tre pilastri dello Sta-
to prussiano, la di-
nastia, la chiesa e
l'esercito (Sheehan,
2000), e avrebbe af-
fermato I'importanza politica per la nazione dell’arte con-
tenuta nelle sue gallerie.

Per enfatizzare il valore estetico dell’arte, Schinkel
progetto un edificio a base rettangolare cui si accede-
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va attraverso una tribuna esterna formata da un colonnato
chiuso (Figura 2), sul modello della Stoa Poikile
dell’Agora di Atene, che immetteva in un atrio inter-
no da cui si accedeva a una rotonda centrale model-
lata sul Pantheon di Roma, destinata a contenere lun-
go le sue pareti i capolavori della scultura classica; uno
“spazio bello e sublime” isolato dalle gallerie circostanti,
destinato a disporre il visitatore nello stato d’animo adat-
to a godere esteticamente e a comprendere cio che an-
dra a vedere nelle altre sale dell’edificio (Figura 3). La
rotonda era isolata dalle gallerie che a loro volta era-
no isolate fra loro, cosi che nel loro insieme non for-
mavano un percorso uniforme e circolare, ma costrin-
gevano il visitatore a ritornare sui propri passi dopo
la visita di ciascuna galleria. Subito dopo I'ingresso, una
doppia scala portava a un ballatoio, luogo di incontro
e di conversazio-

erano organizzate tematicamente e non cronologica-
mente, suggerendo cosi un’arte classica senza tempo. Al
piano superiore, circa 2000 dipinti erano disposti secondo
un miscuglio di criteri estetici e storici. Lo spazio era di-
viso in una serie di stanze con i muri progettati per usa-
re al meglio la luce. Cosi i visitatori percepivano i dipinti
come unita isolate ma interconnesse che mostravano
quello che Schinkel diceva essere “il grande complesso

storico nel suo pieno splendore” (Sheehan, 2000).
L’aspetto non neutrale dell’architettura rispetto alle
funzioni del museo e la sua finalita di elevazione cul-
turale furono alla base delle contestazioni di Alois Hirt
al progetto; questi, come ho detto, aveva una diversa con-
cezione del ruolo dell’arte nella societa ed era convin-
to del ruolo didattico tradizionale del museo. In occa-
sione della presentazione del primo progetto nel 1823,
Hirt critico in mo-

ne, da cui si acce-
deva alle gallerie
del piano superio-
re destinate a con-
tenere la collezio-
ne di pittura. Cio
che Schinkel pre-
tendeva dal suo
edificio, e dall’ar-
chitettura in gene-
rale, era che essa
esprimesse An-
schaulichkeit, una
trasparenza che
rendesse il signi-
ficato dall’edificio

do particolare la
grande scalinata, il
podio con il co-
lonnato, il giro del-
le mura esterne e
soprattutto la ro-
tonda che aveva-
no il compito di
creare un effetto
emotivo, perché ri-
teneva che la ma-
gnificenza (Pracht)
dell’edificio fosse
incompatibile con
le funzioni di un
museo, che egli

comprensibile a
tutti, indipenden-
temente dal livello
di educazione, il
che a sua volta avrebbe permesso all’architettura di ele-
vare il gusto e la cultura della societa.

Fin dall'inizio era chiaro che Schinkel creava il suo
edificio indipendentemente dalle collezioni che doveva
ospitare, non nel senso che egli non ne conoscesse la
natura o la consistenza, ma nel senso che era I'architet-
tura dell’edificio che determinava la disposizione delle
collezioni. Da un catalogo pubblicato nel 1836, sei an-
ni dopo l'apertura del museo, si evince che la rotonda
e le quattro sale del primo piano contenevano 451 sta-
tue e che Schinkel aveva separato i singoli oggetti dal
contesto architettonico. Le statue non avevano legami strut-
turali con l'edificio ed erano sistemate ciascuna su una
colonna progettata delle giuste proporzioni. Le antichita
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Figura 6 - Neue Nationalgalerie di Mies van der Robe, Berlino.
(Foto Giovanni Pinna)

considerava luogo
di studio e di istru-
zione e non, come
insisteva Schinkel,
come luogo che “non doveva servire per gli storici
dell'arte, ma influenzare le persone che venivano in
contatto con l'edificio e con le opere d’arte entro di es-
so” (Moyano, 1990). Nell'ottobre dello stesso anno Hirt
consegnd al ministro Altenstein un progetto alternativo
a quello di Schinkel per una Normalgalerie che ripren-
deva quello che aveva prodotto nel 1798. Questa galle-
ria non avrebbe dovuto esporre opere d’arte o scuole di
pittura isolate, ma illustrare la storia dell’arte nel suo com-
plesso. Una tale organizzazione espositiva sarebbe sta-
ta funzionale a un'ampia gamma di visitatori — artisti, stu-
denti e appassionati d’arte — poiché costituiva una sto-
ria dell’arte accessibile che si dipanava sotto gli occhi
dei visitatori a mano a mano che essi procedevano lun-



go la gallerie. La collezione avrebbe dovuto essere di-
visa in sei “sistemi”. “All'inizio vi era la collezione di di-
pinti, che era in primo luogo definita in termini di Sud
e Nord Europa, con 16 classi che dividevano le opere
per data e provenienza. Il secondo sistema, che racchiudeva
la scultura antica, conservava l'organizzazione per sog-
getto che Hirt aveva proposto nel 1798. 1l terzo sistema
comprendeva le antichita egiziane, le monete antiche e
“moderne” (rinascimentali e post-rinascimentali), gem-
me “moderne”, vasi greci e germanici antichi, frammenti
di pareti, vetri, mosaici e una miscellanea di oggetti an-
tichi non definiti. Il quarto sistema era ancora piu ete-
rogeneo: oggetti provenienti dalla precedente Kun-
stkammer prussiana, esempi
moderni di arti applicate as-
sieme a materiali preziosi, og-
getti connessi con la storia del-
la casa reale, opere cinesi e
giapponesi, rilievi provenienti
dalla Svizzera e la collezione di
armi del Re. Il quinto sistema
era dedicato a sculture “mo-
derne”. 1 sesto e ultimo com-
prendeva i calchi di celebri
opere antiche” (Moyano, 1990).

La sistemazione delle col-
lezioni proposta da Hirt e I'in-
clusione di oggetti di prove-
nienza e di fattura diversa, dif-
ficili da intendersi come “arte”
(status riservato ai grandi ca-
polavori), era del tutto contra-
ria alla funzione che Schinkel,
appoggiato dallo storico dell’ar-
te Gustav Friedrich Waagen,
dal ministro Altenstein e da
Wilhelm von Humboldt, aveva
in mente per il museo: garanti-
re l'accessibilita universale alle
opere d’arte di qualita, come
mezzo di elevazione sociale e di
superamento delle differenze di posizione sociale e di
educazione dei cittadini. Percid nel 1828 Schinkel pro-
pose una diversa disposizione delle opere che sovver-
tiva l'organizzazione storica proposta da Hirt, che si ri-
teneva ignorasse i grandi artisti e le grandi scuole in fa-
vore di tendenze minori. Il progetto di allestimento del-
le collezioni proposto da Schinkel e Waagen non modi-
ficava quanto Hirt aveva proposto per le sculture, men-
tre proponeva di disporre le pitture in tre grandi grup-
pi gerarchici sulla base del valore artistico: Raffaello e

Figura 7 - Il grande vuoto centrale del MUSE di
Trento progettato da Renzo Piano.
(Foto Laboratorio Museotecnico Goppion)

altri grandi pittori rinascimentali italiani; la pittura del Nord
Europa incentrata attorno a Rubens e Cranach; scene di
gruppo e nature morte; mentre le opere cosiddette di in-
teresse storico furono relegate al di fuori di questi grup-
pi a un livello inferiore. L’architettura dell’edificio non
permetteva di esporre i tre gruppi in continuita: dopo
aver visitato la pittura rinascimentale italiana, disposta
in senso orario a partire dall'angolo nord-occidentale
dell’edificio, per accedere al secondo gruppo, che da nord-
ovest si dipanava in senso antiorario, i visitatori erano
costretti a tornare indietro e a percorrere la balconata del-
la rotonda. Mentre il terzo gruppo e le opere di interesse
storico erano relegate in due stanze adiacenti alla gal-
leria settentrionale. Tutto cio en-
fatizzava il valore estetico del-
le opere a scapito della cro-
nologia e della completezza
storica. La disposizione pro-
posta da Schinkel fu accettata
da Altenstein e da Friederick
Wilhelm IIT che lo stesso anno
accetto anche le dimissioni di
Hirt dalla Commissione. A Hirt
si deve per0 la scritta che cor-
re lungo la facciata di quello che
¢ oggi I’Altes Museum: “FRI-
DERICIUS GUILELMUS III STU-
DIO ANTIQUITATIS OMNIGE-
NIAE ET ARTIUM LIBERALIUM
MUSEUM CONSITUIT
MDCCCXXVIII™ (Figura 2).

Il dibattito fra narrazione
ed estetica nel Novecento
Il dibattito che oppone il
museo estetico al museo nar-
rativo si ¢ protratto oltre la
soglia della meta del secolo
XIX per giungere fino a noi.
Verso la fine del secolo, due im-
portanti museologi nordame-
ricani si confrontarono in questo campo proponendo un
modello di museo “orientato al pubblico”,; la cui funzione
sarebbe soprattutto quella di educare attraverso gli og-
getti, ¢ di museo “orientato all’'oggetto”; la cui azione
sarebbe orientata alla conservazione e all’esposizione de-
gli oggetti in quanto opere assolute, in grado di susci-
tare emozioni estetiche. E ovvio che i due modelli cor-
rispondono il primo al museo narrativo e il secondo al
museo estetico, in quando il primo presenterebbe espo-
sizioni in cui la contestualizzazione degli oggetti con-
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durrebbe a esposizioni narrative, mentre il secondo
avrebbe presentato esposizioni finalizzate al solo godi-
mento estetico al di la dei significati intrinseci di cia-
scun oggetto. Propugnatore del museo orientato all’og-
getto fu George Brown Goode di cui divenne famoso
fra i museologi I'aforisma “un efficiente museo educa-
tivo puo essere descritto come una collezione di dida-
scalie istruttive, ciascuna illustrata da un esemplare ben
scelto”. Egli riteneva che la capacita narrativa degli
oggetti sorgesse dal loro studio e classificazione e dal-
la disposizione nelle sale del museo indotta da essi. In
una conferenza tenuta nel 1888 all’American Historical
Association, 'allora assistente segretario della Smithso-
nian sostenne che solo attraverso la classificazione e la
disposizione ordinata degli oggetti il museo si sarebbe
trasformato “da un cimitero di bric-a-brac in una nur-
sery di idee viventi”. Per

Goode la disposizione —

stitution, fra cui il National Museum of Natural History),
Gilman aveva una formazione in psicologia e negli an-
ni in cui era segretario del Museum of Fine Arts di Bo-
ston (1893-1925) fu l'artefice della trasformazione del mu-
seo da luogo delle “industrial or pratical arts”, sul mo-
dello del South Kensington Museum, in museo di bel-
le arti, ove l'estetica divenne preponderante rispetto al
significato storico, economico o sociale delle opere
(Conn, 1998).

Nel secondo dopoguerra il museo estetico ebbe mol-
ta fortuna fra gli architetti italiani, i cui allestimenti mu-
seali ben si adattavano alla cultura italiana influenzata
dall’estetica crociana e da quello che influenti storici dell’ar-
te italiani ritenevano fosse il fine dei musei, che, per usa-
re le parole di Roberto Longhi, doveva essere estetico e
non didattico, contemplativo e non pedagogico. Litalo-
brasiliana Lina Bo Bardi
(museo d’arte moderna

degli oggetti non era suf- : '
ficiente a stimolare la lo- \
1o capacita narrativa (o vi-
ceversa la capacita di
comprensione da parte
dei visitatori), gli ogget-
ti esposti dovevano quin-
di essere accompagnati
da un apparato didasca-
lico che “insegnasse” al vi-
sitatore cio che lo stu-
dio degli oggetti aveva
rivelato. La sistemazione
fisica degli oggetti e I'ap-
parato didascalico sono la
base della “epistemolo-
gia basata sull’oggetto”
che ancora oggi domina
le esposizioni della maggior parte dei musei.
Propugnatore del museo orientato al visitatore fu in-
vece Benjamin Ives Gilman, curatore del Museum of Fi-
ne Arts di Boston, che sosteneva che “noi siamo indot-
ti in errore se pensiamo che lo sforzo educativo sia la
panacea per tutti i mali della societa [...]. Un museo d’ar-
te ¢ soprattutto una istituzione culturale e solo secon-
dariamente un luogo di istruzione”. Le posizioni anti-
tetiche dei due museologi americani erano radicate nel-
le loro diverse origini culturali. Infatti, mentre Goode
aveva una formazione scientifica e operava in un mu-
seo preminentemente naturalistico, istituito dal Con-
gresso per 'educazione del pubblico americano (I'U.S.
National Museum, formalmente istituito nel 1879, da cui
sarebbero poi nati gli attuali musei della Smithsonian In-
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Figura 8 - Una sala del Muzeul Taranului Romdn di Bucarest
allestito da Irina Nicolau e Horia Bernea.

di San Paolo), lo studio
BBPR, Carlo Scarpa, Fran-
co Albini (il Museo di Ca-
stelvecchio a Verona, Pa-
lazzo Bianco e Palazzo
Rosso a Genova, le Gal-
lerie dell'’Accademia a Ve-
nezia (Figura 4), Palazzo
Abatellis a Palermo, le
prime sale dei trecenteschi
negli Uffizi (Figura 5), le
Civiche Raccolte del Ca-
stello Sforzesco) crearono
straordinari musei fina-
lizzati al godimento este-
tico delle opere che han-
no rappresentato la pun-
ta pit elevata della mu-
seografia estetica, ma la cui perfezione formale ¢ stata
in alcuni casi inquinata da successive manipolazioni.

Negli stessi anni si inizio a progettare in chiave este-
tica anche gli edifici museali, con il risultato di produr-
re quelli che Bredekamp (1999) ha definito musei di se
stessi; edifici autoreferenziali nei quali il godimento
estetico viene dirottato dalle collezioni alle mura che le
contengono, come il Guggenheim di New York (1946),
riguardo al quale Lloyd Wright (1946) affermd di esse-
re stato interessato solo alla forma dell’edifico e non a
che cosa questo sarebbe servito, o come la Neue Na-
tionalgalerie di Berlino di Mies van der Rohe, una “sca-
tola” di vetro la cui superfice a livello del suolo ¢ uno
spazio vuoto pronto a ospitare qualsiasi forma esposi-
tiva (Figura 06).




Ancora oggi questa tendenza verso musei estetici si
esprime nei prodotti museali di molte archistar che, co-
me Wright, non di rado progettano i musei prescinden-
do dal loro contenuto e dai loro obiettivi. Essi costrui-
scono edifici in cui la forma architettonica ¢ preponde-
rante rispetto alla funzione, nei quali predominano I'as-
senza di un discorso espositivo orientato, la non linea-
rita e la discontinuita espositiva, la totale liberta, la se-
duzione e la provocazione del visitatore, il rapporto
passionale con le opere contro un rapporto di acquisi-
zione di conoscenza. I prototipi di questa edilizia mu-
seale “stupefacente” sono stati (dopo il Beaubourg e la
Villette parigini) il Guggenheim di Bilbao di Frank Gehry
e il Jidisches Museum di Berlino progettato da Daniel
Libeskind. Questa deriva estetica ha coinvolto parados-
salmente anche i
musei scientifici
nei quali tuttavia
I'impostazione
estetica si risol-
ve inevitabil-
mente in una par-
ticolare forma co-
municativa piu
vicina allo sba-
lordimento, al
gioco e alla me-
raviglia del visi-
tatore che al suo
godimento este-
tico. La ricerca
della spettacola-
rita e della for-
ma allontana i
musei scientifici
(per esempio il
MUSE di Trento (Figura 7), la Cosmocaixa di Barcelo-
na, il nuovo Musée de 'Homme di Parigi) da quelli che
sin dall’origine avrebbero dovuto essere i loro compiti
sociali e culturali: rendere comprensibile il mondo del-
la natura e i suoi meccanismi, illustrare le interpretazioni
della scienza, e allontanare cosi le false convinzioni, le
oscure credenze e I'immanenza del sovrannaturale di cui
tanto ¢ impregnata la societa, e che in passato hanno con-
dotto ai concetti di supremazia biologica e al razzismo,
e hanno giustificato conflitti etnici, schiavismo e conquiste
coloniali.

Un esempio estremo di museo basato sul modello co-
gnitivo discorsivo ¢ il museo etnografico di Bucarest or-
ganizzato dall’etnologa rumena Irina Nicolau sulla base
dellidea che gli oggetti possano parlare direttamente ai

visitatori, senza bisogno di intermediari didascalici, sia-
no cio¢ in grado di porre e suscitare autonomamente nel
pubblico interrogativi e risposte. La Nicolau veniva
dall’esperienza vissuta durante il regime socialista rumeno
nel quale la museologia seguiva la fondamentale guida
per i musei sovietici Basi della museologia sovietica de-
gli anni Cinquanta (Galkina e altri, 1957), che conside-
rava fondamentale I'imposizione al pubblico di inter-
pretazioni degli oggetti esposti attraverso un invadente
apparato didascalico che non doveva lasciare adito ad
alcuna interpretazione personale3. In Romania cio ave-
va portato a un tale eccesso che le esposizioni tempo-
ranee o permanenti, soprattutto quelle storiche e agio-
grafiche, erano ormai prive di oggetti e consistevano in
un insieme di testi informativi, fotografie, riproduzioni
di pagine a stam-
pa, pagine di

Figura 9 - Una sala del Rijksmuseum di Amsterdam.

giornali; erano,
come ¢ stato af-
fermato, album
fotografici so-
vradimensionati.
In un lavoro del
1996 la Nicolau
propose di di-
stinguere due di-
verse categorie
di museo che
chiamo “museo-
madre” e “mu-
seo-padre” sulla
base delle mo-
dalita di offerta al
pubblico degli
oggetti; “contra-
riamente ai mu-
sei-madre — scrisse — dove si incontrano oggetti scono-
sciuti — adatti sebbene rimangano sconosciuti — i musei-
padre forniscono spiegazioni, producono modi di ragionare,
educano. [...] Lo stile-madre ¢ un antidoto all'iper am-
nesia verso cui i musei-padre ci spingono, assieme a tut-
ta la nostra societa” (riportato da Badica, 2011, p. 274).
I musei-padre e musei-madre di Irina Nicolau corri-
spondono evidentemente a quelli che io ho definito
musei narrativi e musei estetici.

Irina Nicolau ha messo in pratica le sue idee nel 1990,
assieme al pittore ed etnografo Horia Bernea, nella rea-
lizzazione del Muzeul Taranului Roman (Museo del
Contadino Romeno) sito nell’edificio che prima della ca-
duta di Ceaugescu era stato il museo del partito comu-
nista. Ne derivd un museo con poche spiegazioni, per-
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ché si sostenne che i pannelli didascalici avrebbero di-
sturbato le relazioni fra oggetti e visitatori (Figura 8).
I due autori scrissero infatti che il presentare gli oggetti
indicando nome, eta, autore, luogo di origine, modo in
cui sono stati fabbricati e il funzionamento avrebbe im-
poverito “la testimonianza dell'oggetto che potrebbe
avere da dire molto di pil. La curiosita del visitatore ver-
so loggetto si ridurrebbe cosi alle stesse domande:
qual ¢ il nome dell’oggetto? quanto ¢ vecchio? da dove
viene? [...] Non ¢ possibile che si venga al museo per
confrontarsi liberamente con gli oggetti e lasciare che
nasca una relazione spontanea?” (Bernea, 2003, in Ba-
dica, 2011). Cio significava presupporre che non solo
gli oggetti potessero esprimersi

autonomamente senza interme-

quasi religiosi, scrive Bazin, “I'atto di guardare diviene
una sorta di trance che unisce lo spettatore al capola-
voro”. Questa trance appena evocata ¢ il momento di
estasi che molti storici dell’arte e alcuni teorici della mu-
seologia sostengono afferri il visitatore nel guardare
un’opera d’arte, lo trasporti al 1a della realta quotidiana
verso la realta trascendente inscritta nell'opera, e lo
conduca a un nuovo livello di conoscenza e a una di-
versa interpretazione e presa di coscienza di se stesso.
Questa estasi ¢ quella che Victor Turner ha chiamato sta-
to liminale, con un termine coniato da Arnold van Gen-
nep nel 1909 per definire lo stato di riflessione critica
in cui si trova I'individuo nel momento di passaggio da
uno Status sociale a un altro, co-
me nei cosiddetti riti di passaggio

diazioni, ma che potessero anche i
conquistare lo spazio e trovare il
posto pil appropriato nell’espo-
sizione. o ho visitato il museo
nel 2008 e devo dire che non mi
ha fatto una grande impressione,
I'ho trovato triste e ripetitivo, € non
mi ha dato alcuna idea sui contadini
rumeni, se non che usano gli stes-
si strumenti e tessono stoffe e
tappeti fondamentalmente analo-
ghi a quelli dei contadini bulga-
11, serbi o moldavit,

Le diversita fra i modelli este-
tico e narrativo sono sostanziali. Dal
punto di vista sociale il museo
narrativo € pit popolare e prole-
tario del museo estetico che si ri-
volge a élites culturali i cui rap-
presentanti sono in possesso di
un background culturale che li
mette in grado di attraversare
I'esperienza estetica. Dal punto di
vista formale nei musei estetici la
museografia tende a garantire I'esal-
tazione passionale contro I'informazione, la libera scel-
ta contro la direzionalita dei percorsi obbligati, essa
crea spazi sacrali, quasi religiosi, adatti a concentrare 'at-
tenzione del pubblico sulle opere esposte isolatamente
(o su raggruppamenti di opere), di solito al di fuori di
percorsi predefiniti. Qui la sacralizzazione degli spazi espo-
sitivi, attuata con artifici museografici (quali il rapporto
fra luce e ombra, fra pieno e vuoto), ha la presunzione
di condurre il visitatore fuori dalla propria realta quoti-
diana per immergerlo in un viaggio mentale verso un do-
minio di valori universali e atemporali; in questi spazi
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Figura 10 - L'esposizione “Il mondo della
donna greca” allo Staatliche Antikensamm-
lungen di Monaco. (Foto Giovanni Pinna)

di alcune comunita africane, au-
straliane o dell’area oceanica.

Per contro, i musei narrativi
orientano il pubblico lungo per-
corsi prestabiliti, illustrano le ope-
re con apparati iconografici, con-
vogliano i significati con vari stru-
menti di comunicazione, organiz-
zano le esposizioni in sequenze or-
dinate di sale che creano percor-
si cronologici che evocano evo-
luzione, direzionalita e causalita,
ovvero in aree tematiche non ne-
cessariamente sequenziali, cia-
scuna delle quali mantiene una
sua identita spazio-temporale, ma
che tuttavia tendono a relazio-
narsi con un percorso nNarrativo cro-
nologico principale.

Nei musei narrativi il grado e
il tipo di narrativita sono indi-
pendenti dalla natura delle col-
lezioni esposte e variano nell'am-
bito di uno stesso museo, assu-
mendo le diverse forme che il si-
stema narrativo rende possibili. Nella maggior parte dei
musei la narrazione ¢ il risultato della combinazione di
vari criteri: geografico, cronologico, evolutivo, sociale.
Gli oggetti possono essere esposti per gruppi corri-
spondenti a una data cultura e alla sua evoluzione, o
a una successione cronologica di culture, indipenden-
temente dalla tipologia degli oggetti (la narrazione in
questo caso ricostruisce la storia di una civilta o di un’area
geografica nella sua complessa articolazione, arte, scien-
za, scrittura, cultura materiale, interazioni con altre
culture, vicende belliche); i materiali possono essere espo-




sti tipologicamente (ceramica, scultura, bronzi), cro-
nologicamente (il che puo illustrare 'evoluzione di
una data tecnica manifatturiera o artistica) o per aree
geografiche (il che definisce lo status dell’arte e della
manifattura in una certa area in un dato intervallo tem-
porale). Esistono percio musei che raccontano I'evolu-
zione storica di una “nazione” (come il Rijksmuseum di
Amsterdam, Figura 9) o
di culture (come le sale
archeologiche del British
Museum o del Louvre),
ovvero I'evoluzione tec-
nica di una nazione (co-
me il Deutsches Museum
di Monaco o le British
Galleries del V&A), di
una disciplina scientifica,
industriale o artistica (co-
me i musei della cera-
mica o dei prodotti ali-
mentari), o della biosfe-
ra (come molti musei na-
turalistici). Vi sono mu-
sei che illustrano forme
e costumi di una certa
societa in un determina-
to intervallo temporale
(come nello Staatliche
Antikensammlungen di
Monaco, Figura 10), o
un singolo avvenimento
storico (il Deutsch-Rus-
sisches Museum, Museo
russo-tedesco, di Berli-
no, Figura 11), musei
che narrano la vita e le
gesta di uomini e donne
famosi politicamente o
culturalmente (come il
Musée Curie a Parigi, Fi-
gura 12), palazzi aristo-
cratici trasformati in mu-
sei ove si seguono le trac-
ce della storia (come il
Palazzo Reale di Napoli
ove hanno lasciato segni
in successione cronologica i Borboni, Gioacchino Mu-
rat e i Savoia), case borghesi come quelle di John Soa-
ne a Londra, di Gian Giacomo Poldi Pezzoli a Milano
o di Isabella Stewart Gardiner a Boston, che evocano
vite, passioni e personaggi; collezioni storiche ove gli

Figura 11 - Deutsch-Russisches Museum di Berlino: la sala dove fu
Sirmata da resa della Germania nel 1945. (Foto Giovanni Pinna)

Figura 12 - Musée Curie, Parigi. Nel grande pannello, da sinistra:
Pierre Curie premio Nobel 1903, Marie Curie premio Nobel 1903
e 1911, Iréne Joliot-Curie e Frédéric Joliot-Curie premi Nobel

1935. (Foto Giovanni Pinna)

oggetti esposti nella forma originale fossilizzata nel
tempo evocano il collezionismo estetico (come la Gal-
leria Borghese, la Galleria Corsini e i musei Capitolini,
nella parte non toccata dall’'ultimo restyling). Persino
i musei di propaganda ideologica creati dai regimi au-
tocratici non si limitano alla diffusione dell’ideologia,
ma ne ricostruiscono spesso l'origine e la storia, fornendo
cosi autorevolezza e le-
gittimita al regime e ai
suoi ideologi.

Per concludere, 'ado-
zione dell'uno o dell’al-
tro modello cognitivo ha
riflessi importanti sulla
capacita educativa e so-
prattutto sul potere poli-
tico del museo. Infatti,
mentre i musei estetici,
ove il passaggio delle
informazioni avviene per
interazione fra la singo-
la opera e i singoli indi-
vidui senza la mediazio-
ne del museo, conside-
rano l'individuo come
unita singola, libera di
scegliere il proprio per-
corso culturale, i musei
narrativi, che creano e
trasferiscono le informa-
zioni attraverso vari mez-
zi di comunicazione a un
pubblico indifferenziato
che si presume le accol-
ga senza un'elaborazione
individuale, considerano
il pubblico come massa
indifferenziata plasmabi-
le e manipolabile sia sul
piano culturale, sia sul
piano sociale.

Cid non significa tut-
tavia che i musei narrati-
vi non offrano liberta di
scelta: in essi il visitatore
puo scegliere un proprio
percorso, soffermarsi piti a lungo su alcune opere, salta-
re interi tratti di esposizione, tornare indietro e ripercor-
rere nuovamente tratti del percorso espositivo, rileggere
lapparato didascalico, rifiutare o accettare linterpreta-
zione che il museo propone, interrompere la visita per ri-
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prenderla in un tempo successivo. E evidente percio che
anche nei musei narrativi si instaura un dialogo fra mu-
S€o e visitatori, ma questa interazione non avviene ne-
cessariamente sul piano estetico ma piuttosto sul piano cul-
turale. Tale liberta del visitatore nei confronti della narrazione
museale ¢ cio che caratterizza i musei rispetto ad altri mez-
zi di comunicazione visuale come il cinema o la televisione.

Giovanni Pinna e Direttore di Nuova Museologia.

1. “Federico Gugliemo IIT dedica questo museo allo studio dell'an-
tico e delle arti liberali 1828”.

2. Report of U.S. National Museum 1889.

3. A partire dagli anni Trenta la museologia marxista aveva rifiutato
il principio secondo cui gli oggetti, le opere d’arte in particolare, po-
tessero parlare da soli e che fosse percio compito dei singoli visita-
tori effettuare proprie ricostruzioni storiche, poiché questo avrebbe
potuto portare a interpretazioni in contrasto con il principio del ma-
terialismo storico (Antal, 1932, in Binni, Pinna, 1980).

4. Nel 1996 il museo ricevette I'European Museum of the Year Award
con questa la motivazione: “the museum bas reached the highest Eu-
ropean level with respect to the aesthetic presentation, and by its con-
ception it proves a very rare imaginative quality”. In: Ghidul Muzeului
Taranului Romdn, Bucaresti (non so per quale ragione detto cata-
logo fu pagato dalla Regione Piemonte).
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