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INTRODUZIONE 

Voglio iniziare la mia ricerca con una definizione, giacché tocca e sviluppa molti dei punti 

che ho deciso di trattare nel mio scritto. Questa  definizione è dellôInternational Council of 

Museum e viene sviluppata come il punto di partenza per lôevoluzione che hanno o devono 

avere i musei per aprirsi ed evolversi nel nuovo millennio: 

«Il Museo ¯ unôistituzione permanente senza scopo di lucro, al servizio della società e del 

suo sviluppo, aperta al pubblico, che effettua ricerche sulle testimonianze materiali e 

immateriali e del suo ambiente, le acquisisce, le conserva, le comunica e specificamente le 

espone per scopi di studio, istruzione e diletto»
1
. 

Questa definizione è un riferimento per la comunità internazionale, pertanto merita un 

analisi approfondita. 

ñIl Museo ¯ unôistituzione permanenteéò: per poter svolgere i suoi compiti ha la necessità 

di mantenersi nel tempo: è un organismo che ha bisogno di spazio fisico per vivere, per 

crescere, per legarsi e integrarsi sempre più con il territorio in cui nasce e si sviluppa, e ciò gli 

permetterà di funzionare al meglio. 

ñésenza scopo di lucro, al servizio della società e del suo sviluppo,éò : vuole significare 

che lo scopo del museo non è quello di arricchire economicamente se stesso, ma quello di far 

crescere la cultura della popolazione.  

ñéal servizio della società e del suo sviluppoéò : vuole essere punto di riferimento e di 

raccordo per gruppi di ricerca, per la scuola e per strutture associative culturali. Una struttura 

sociale che è espressione di sintesi rispetto alla cultura di un popolo, alla sua realtà storica e 

alle prospettive di cambiamento. 

                                                           

1
 Definizione di Museo secondo lô ICOM ï International Council Of Museums ï UNESCO. 
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ñéaperta al pubblico,éò: un museo ¯ tale quando al suo interno cô¯ il visitatore. Un 

ñmuseoò che vanta enormi collezioni ma che non ¯ visitabile, che non ¯ fruibile, non ha il 

diritto di chiamarsi museo. Questo perché un museo non deve esistere solo e soltanto per 

conservare e ingrandire la sua collezione, non è questo il suo scopo. Un museo deve arricchire 

la cultura della popolazione, e per fare ci¸ devôessere pensato e costruito intorno allôuomo, 

pensato e costruito per il visitatore. 

ñéche effettua ricerche sulle testimonianze materiali e immateriali dellôuomoéò: queste 

testimonianze possono essere reperti naturalistici, antropologici, archeologici, etnografici, 

sculture, quadri, ecc. Il museo è aperto a ogni tipo di testimonianza, sia essa una storia o un 

oggetto, e chiunque deve sentirsi libero di portare i propri dubbi e le proprie domande al 

museo, perché il museo nasce e vive per lôuomo. Innegabile quindi il ruolo sociale dei musei, 

che, contenendo gli oggetti materiali che nel corso della storia sono stati creati, usati e 

accumulati da una data comunità, ne rappresentano la testimonianza storica, sono la memoria 

che permette a questa comunità di perpetuarsi nel tempo. 

ñ...del suo ambiente, ...ò: anche questo ¯ un campo di studio del museo: lôuomo vive in un 

determinato ambiente, e così anche il museo sorge in questôambiente e, tra le altre cose, 

fornisce allôuomo gli strumenti per conoscerlo, capirlo e inserirsi al meglio. 

ñéle acquisisce, le conserva, le comunicaéò: questi tre aspetti rispecchiano i tre compiti 

fondamentali di un museo: ricerca, conservazione, comunicazione. Le testimonianze 

dellôuomo e del suo ambiente vanno preliminarmente acquisite sotto forma di oggetti, 

riproduzioni, documenti, ecc., ma per permetterne la divulgazione vanno correttamente 

conservate. 

La ricerca scientifica non potrebbe aver luogo senza gli oggetti, e cioè senza le collezioni. 

Le esposizioni non potrebbero essere realizzate senza le collezioni e senza la ricerca. Le 

collezioni non avrebbero alcun significato senza la loro elaborazione e il loro uso scientifico, 

né potrebbero accrescersi senza la ulteriore ricerca (scientifica, tecnologica, artistica). 
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ñé specificamente le espone per scopi di studio, istruzione e diletto.ò: un museo non 

espone per proprio vanto o proprio orgoglio; espone per scopi di studio, uno studio finalizzato 

a conoscere il passato, capire il presente, programmare il futuro. In sostanza uno studio 

educativo. Educazione-Istruzione rivolta tanto alle classi in visita scolastica, quanto al 

visitatore capitato per caso nella sala del museo o allôesperto attirato da un particolare oggetto. 

Ma lo studio e lôeducazione-istruzione non prescindono dal diletto. Pertanto la curiosità, le 

emozioni, sono fondamentali per attivare processi di conoscenza e suscitare interesse. 

Per sviluppare questo programma il museo deve svolgere tre compiti, ricerca, 

conservazione e comunicazione. 

La ricerca, contribuisce a produrre nuova cultura. È rivolta sia alla acquisizione che alla 

conservazione e al restauro, ad affinare le tecniche di cura delle collezioni, sia alla 

comunicazione, per studiare i migliori sistemi di allestimento o di messa in scena nelle sale 

del museo. La ricerca è anche garanzia di indipendenza intellettuale del museo, 

permettendogli di sviluppare tematiche e diffondere significati culturali legati alle sue 

collezioni, garantendo cos³ una produzione di conoscenza. Lôattivit¨ di ricerca e studio del 

museo è bene sia coordinata e integrata con quella di altri istituti che svolgono ricerca, come 

le università. 

La conservazione, consiste nello studio e riordino dei reperti posseduti o che arrivano nel 

museo e nella cura delle collezioni. Fondamentale da questo punto di vista è il registro degli 

ingressi, in cui viene documentato tutto ciò che entra-esce dal museo, il suo stato di 

conservazione, la sua collocazione e tutte le informazioni che garantiscono di sapere ciò che 

succede al nostro oggetto dal momento in cui è stato acquisito. Infatti, ogni oggetto deve 

sempre portare con sé la sua storia. Inventario e catalogazione completano lôopera di 

conservazione, unitamente alla gestione dei depositi. 

La comunicazione, avviene principalmente attraverso lôattivit¨ didattica e le esposizioni sia 

permanenti che temporanee, le quali, oltre che sullôapparato ostensivo interno devono reggersi 
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su una rete di comunicazioni esterne attive a tutti i livelli . Lôideale per la didattica sarebbe 

che questa fosse integrata con i programmi delle scuole, in modo che la visita scolastica non 

sia solo una gita fine a se stessa, ma uno strumento educativo capace di comunicare un 

messaggio. 

Le esposizioni, permanenti e temporanee, e gli allestimenti raccontano una storia: pertanto 

la visita al museo diventa un processo di interazione tra il visitatore e gli oggetti, con gli 

ambienti che trova; il visitatore non è un semplice vaso vuoto da riempire ma un attore 

dinamicamente coinvolto nel processo di autoapprendimento, una fiaccola da accendere.  

Il vecchio museo era centrato sugli oggetti, il nuovo museo ¯ centrato sullô orientamento 

del visitatore.
2
 

Questa definizione ancora oggi molto attuale traccia la strada per quella che è, e dovrà 

essere lôevoluzione dellôesposizione museale, che dovendo stare al passo con i tempi e con la 

velocissima evoluzione tecnologica, si sta progredendo, seguendo i più nuovi e svariati filoni 

di pensiero artistici, utilizzando al meglio anche tutto ciò che le nuove tecnologie possono 

offrirgli. Non dimenticando mai però da dove si è partiti essendo comunque un istituzione che 

raccoglie e collezione storie passate presenti e future. 

Quindi traccia le linee guida per far evolvere il museo facendolo diventare non più 

solamente un contenitore freddo e fermo di opere dôarte. Bens³ un complesso strumento con 

cui il fruitore non solo può ammirare la magnificenza delle opere, ma ne viene completamente 

avvolto e inglobato, attraverso laboratori didattici, mostre multimediali, esperimenti al quale 

lui stesso può partecipare, e quindi sentendosi parte del tutto, cade quel timore reverenziale, e 

i musei diventano luoghi non solo dove andare ad ammirare lôarte bens³ luoghi dove andare a 

passare del tempo. 

   

                                                           
2
 http://cesmap.it/definizione-di-museo-secondo-l-icom-international-council-of-museums-unesco/ 



9 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

CAPITOLO PRIMO 

  



10 
 

IL MUSEO OLTRE I MARGINI DELLôEDIFICIO 

«La diversa concezione dellôarte e il ruolo sociale nella cultura urbana svolto dal museo 

lo trasforma dalla concezione statica ottocentesca di tempio dellôarte allôattuale visione di 

dinamico palcoscenico urbano, destinato ad una rinnovata fruizione sensoriale»
3
. 

K.W.Foster 

Il museo tradizionale ormai visto dalle masse come un vecchio e polveroso contenitore, 

deve cercare di aprirsi il più possibile ai visitatori, questa volontà di cambiamento si è iniziato 

a vedere già verso la fine degli anni novanta. Uno dei primi tangibili tentavi è stato a Parigi 

con la radicale riprogettazione del Centro Georges Pompidou, progettato da Renzo Piano e 

Richard Rogers e inaugurato nel 2000, definita allôepoca della sua costruzione «Un Astronave 

sferragliante e colorata posatasi tuttôad un tratto su Plateau Beabourg».  

Lôenorme edificio, ancora oggi simbolo di un nuovo filone di pensiero porta allôesterno 

tutto quello che solitamente viene nascosto allôinterno delle mura, è caratterizzato in facciata 

dalla diagonale formata dalla scala mobile che ha lo scopo di connettere la piazza con 

lôinterno del museo, diventando un oggetto emittente e ricevente, del flusso di persone e di 

suggestioni dalla strada al museo, come se lôuno si fondesse con lôaltro; Plateau Beabourg 

diventa come la sala dôingresso al Museo stesso, Con il loro progetto Piano e Rogers, 

garantiscono una libertà di allestimento globale, dove è tutto interconnesso, percorsi, funzioni 

e la comunità circostante. Quindi il Museo non è più fredda e silenziosa aula sacrale, per la 

contemplazione dellôopera dôarte, bens³ una complessa macchina che unisce divertimento,  

                                                           
3
 K.W.Foster, Tempio? Emporio? Teatro? Riflessione su due decenni di museografia americana, Zodiac, n.6 

marzo-agosto 1991, pp.30-74 
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Figura 1 Museo del Louvre  Parigi 

 

Figura 2 Piano e Rogers, Centro Georges Pompidou, Parigi.   
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didattica, servizi, ristorazione, e tutta una serie di funzioni che andranno man mano sempre 

più a caratterizzare il museo contemporaneo. Un altro esempio sempre a Parigi, può essere il 

Museo del Louvre, dove il vecchio e il nuovo si fondono in una spettacolare interconnessione. 

Le Piramidi progettate nel 1981 dallôarchitetto cino-americano Ieoh Ming Pei, e inaugurate 

nel 1989, sono un enorme lucernaio in acciaio e vetro, per dar luce al nuovo ingresso al museo 

posto sotto al livello stradale, dove sorge una vera e propria città sotterranea, oltre 

allôingresso, ci sono boutique, ristoranti, bar, lôingresso della metro, e tutto viene fuso in un 

organico e armonico insieme di funzioni, potremmo dire un antenato del museo moderno, o 

come viene chiamato il Louvre, ñIl Museo dei Museiò. 

La difficoltà di progettare un museo oggi, diventa per gli architetti la sfida. Il museo non è 

pi½ semplicemente il luogo dove esporre le opere dôarte, ma ¯ la fusione di tutta una serie di 

funzioni e servizi: sale espositive, laboratori, archivi, depositi, biblioteche, mediateche, bar e 

ristoranti. Quindi come si può ben pensare la difficoltà è quella di mettere insieme nella 

maniera più armonica possibile tutte queste funzioni così diverse tra loro.  

Ma sarà proprio questa complessità che oggi va a caratterizzare il museo, che in molti casi 

diventa un simbolo, imprimendo un segno identificativo, nella monotonia indistinta della 

metropoli contemporanea. Possiamo qui parlare del caso Bilbao, dove con la costruzione del 

Museo Guggenheim di Frank Ghery, che trasforma il piccolo e tranquillo centro di Bilbao in 

una delle mete turistiche più visitate in Spagna, alle spettacolari forme esteriori, corrisponde 

allôinterno unôarchitettura pi½ neutra, per facilitare lôesposizione delle opere in mostra. Una 

composizione di sale per esposizione da piccolissime a enormi conferisce al museo un 

esperienza di visita unica al mondo. 

https://it.wikipedia.org/wiki/Ieoh_Ming_Pei
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Figura 3 Frank Gehry, Guggenheim Museum, Bilbao 1997 

Quindi da luogo che Paul Valéry definiva «una soluzione tirata a cera che sa di tempio e di 

salotto»
4
 il museo si è trasformato in un posto dove studiare, incontrarsi, fare shopping, 

seguire i dibattiti e passeggiare tra le opere dôarte. Diviene una potente macchina di 

comunicazione. 

Questa esigenza di cambiare il modo in cui il museo si rapportava ai suoi fruitori non nasce 

solamente da un esigenza di attirare più gente, ma anche dal cambiamento del mondo 

dellôarte, e degli artisti di concepire lôarte; gli spazi ottocenteschi rigidi delle sale dei musei 

tradizionali, risultano molte volte non idonei ad ospitare alcune opere contemporanee, che 

affermano lôesigenza di uscire dalle sale espositive dei musei, e andare incontro alla gente. Gli 

artisti di oggi, tendono a espandere il proprio intervento nello spazio che lo circonda, secondo 

lôidea dôistallazione totale, appropriandosi di spazi, come stazioni, piazze, parchi, il luogo 

dellôarte perde i connotati di tempio della contemplazione per aprirsi ad uno scambio pi½ 

articolato col pubblico. 

                                                           
4
 C.Ribaldi, il nuovo museo, origini e percorsi, il Saggiatori, Milano 2005, p.30. 
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Lôesposizione museale per decenni chiusa in sale, ora ha lôesigenza di aprirsi e espandersi 

in nuove realtà, che siano i muri stessi del museo che le ospita, o parti di città mai usate a tal 

fine. Questa apertura cambia lôimmagine del museo, che ora si fonde con il tessuto urbano 

della città, ridefinendo spazi insoliti, trasformandoli in ñstanze espositiveò a cielo aperto, 

permettendo una più ampia e vasta diffusione culturale. 

Il limite tra interno e esterno diventa labile, le contaminazione fra museo e mondo 

circostante, contribuisce a modificarlo, il museo «ha ormai confini molto labili nei confronti 

di altre manifestazioni di divulgazione culturale; è sfaccettato e contradditorio»
5
. 

Dalla concezione che il museo fosse il luogo dellôeccezionalit¨ si ¯ passati a pensarlo come 

luogo della quotidianità; partendo da una frequentazione di una cerchi ristretta ed elitaria di 

persone di un elevato livello socio-culturale, si è arrivati a quello che è stato definito ñmuseo 

di massaò, visitato da una grande quantità di pubblico, spesso senza preparazione e di vario 

livello socio culturale, che usufruisce in modi differenti dellôistituto museale. Il museo quindi 

non è più accessibile a pochi, ma diviene un luogo capace di coinvolgere un pubblico più 

allargato: «Un museo può raggiungere solo chi riesce ad attirare»
6
. Le opere rese fruibili 

pubblicamente, in modo continuo e diretto, possono favorire un avvicinamento spontaneo da 

parte dei visitatori occasionali, stimolati da un particolare incontro con lôarte stessa, 

rendendola più familiare e quindi meno intimidatoria. 

Le persone, molte volte credono di non avere un adeguata preparazione, e quindi non 

entrano nei musei, perch® provano un timore reverenziale. La presenza di opere dôarte nei 

luoghi metropolitani potrebbe quindi comportare un ñabitudine allôarteò, quindi il mostrare 

una parte della collezione nei luoghi pubblici può generare nelle persone curiosità, primo 

passo per stimolare lôinteresse, che si sviluppa solo se la scelta di approfondire e capire 

                                                           
5
 V. Minucia, il museo fuori dal museo, il territorio e la comunicazione museale, Lybra Immagine, Milano 2005, 

p.13. 
6
N.Kotler, P.Kotler, Marketing dei musei, obbiettivi, traguardi, risorse, Comunità, Torino 1999, p.XXIX. 
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lôopera esposta avviene volontariamente. La visualizzazione diretta delle collezioni, rese 

fruibili in modo libero negli spazi della citt¨, fa sviluppare il processo di ñdemocratizzazioneò 

della cultura, intesa non più come esclusivo dominio di una ristretta cerchia culturale, ma 

patrimonio offerto alla portata di tutti. 

 

Figura 4 L.Beroud, Salla Ruben, Musee du Louvre, Parigi, 1904. 

 

Figura 4 M. Paladino, ñMontagna di Saleò, Piazza del Plebiscito, Napoli Dicembre 1995
7
  

                                                           
7
 http://design.fanpage.it/napoli-piazza-d-arte-le-10-installazioni-artistiche-piu-suggestive-di-piazza-plebiscito/ 



16 
 

«Il museo è diventato parte della vita quotidiana»
8
, i museologi hanno intuito che sono 

conquistabili più visitatori quanto più i musei rinunciano a intimidirli e si mostrano aperti a 

tutti, senza alcuna distinzione. Lôobbiettivo ¯ di far diventare il museo un luogo della vita 

quotidiana, in cui la gente si incontra e conosce, attuando iniziative specifiche anche 

attraverso i moderni mezzi di comunicazione e i social network., ma anche usandolo 

semplicemente come luogo dove incontrarsi, bere un caffè, cenare con gli amici, cioè svolgere 

attività quotidiane, ma secondarie alla visione dellôarte. 

Lôedificio Museo quindi deve diventare un simbolo per la città che lo ospita. «La capacità 

di adattarsi alla contemporaneità del linguaggio, è di guardare al futuro nei contenuti e nelle 

strategie, costituiscono, infatti, caratteristiche essenziali di qualsiasi museo di nuova 

formazione o di aggiornata mentalità»
9
. Qui entra in gioco la società moderna che fa 

dellôimmagine una priorità, quindi partendo dal suo affascinante contenitore tende a aspirare a 

una crescita culturale portando il museo sulla strada delle genti; quindi il museo assorbe pezzi 

di città. Gli ambienti esterni vengono caricati con nuovi ruoli e significati, proponendo un 

vero e proprio ñmuseo fuori dal museoò, che si apre alla citt¨ e alla gente. Lôallestimento di 

insoliti luoghi esterni, libera la fruizione delle opere, una vera rivoluzione nel modo di esporre 

lôarte, occupando luoghi prima impensabili per svolgere questa funzione, nuovi spazi che si 

possono aggiungere a quelli abitualmente considerati, non come loro alternativa, ma come 

loro possibile addizione o integrazione. 

Queste ñstanze a cielo apertoò, ancora comprese allôinterno del recinto architettonico del 

museo, mediano il passaggio fra lôesterno urbano e lôinterno museale, permettendo ai passanti 

di distinguere le opere dôarte in mostra allôinterno, facendo accrescere la curiosit¨, e  

                                                           
8
 C.S.Bertuglia, F.Bertuglia, A.Magnani, il museo tra reale e virtuale, Editori Riuniti, Roma 1999, p.102. 

9
 M.C.Ruggieri Tricoli, S.Rugino, Luoghi, storie , musei. Percorsi e prospettive dei usi del luogo nellôepoca 

della globalizzazione, Flaccovio, Palermo 2005, p.54. 
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Figura 5 Museo Van Gogh, ñLabirinto di Girasoliò, Amsterdam Settembre 2015 

spingendo la gente ad entrare nel museo per comprendere ed approfondire le collezioni 

esposte al suo interno. 

Un interessante esempio è quello del Museo Van Gogh di Amsterdam, che per 

lôinaugurazione del nuovo ingresso, ha creato un labirinto di girasoli, dove percorrendolo si 

possono già incontrare accenni della visita che si sta per intraprendere. 

Un altro modo in cui il museo può attrarre a se un pubblico più vasto di utenti è quello di 

usare il suo stesso involucro, facendolo divenire esso stesso ñopera espostaò, questo lo può 

fare in diversi modi; sia diventando sfondo per la proiezione, o per lôistallazione di parti 

contenute al suo interno, o può divenire elemento segnale, fortemente riconoscibile: «La 

facciata stessa dellôedificio museale pu¸ benissimo essere concepita, in caso di nuova 

realizzazione, come vetrina dellôattivit¨ museografica che si svolge al suo interno»
10

. 

Questo nuovo rapporto fra città e museo, fa divenire il museo un vero e proprio manifesto, 

usa la facciata dellôedificio per catturare lôattenzione di un pubblico che casualmente si aggira 

nei suoi dintorni, il suo involucro quindi contribuisce a renderlo visibile nel contesto nel quale  

                                                           
10

 F.Bonilauri, V.Maugeri, Fare un museo, come condurre un operazione museografica?, Esculapio, Bologna 

1990, p.68. 
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Figura 6 Palazzo Strozzi, ai weiwei, ñLiberoò, Firenze 2016 

si inserisce, lôedificio quindi diviene una vera e propria architettura parlante rivolta alla città, 

avendo così un forte impatto urbano. Queste nuove tipologie di manifestazioni museali, sono 

frutto di una nuova idea di museo, che sta diventando sempre più una macchina complessa. 

Alle funzioni che ha sempre svolto, come la conservazione e la protezione delle opere, se ne 

aggiungono di nuove come la ricerca di una comunicazione e più ampia promozione di sé e 

delle sue collezioni; attività che necessitano di spazi esterni al museo, dove pubblicizzare il 

proprio contenuto e che non riguardano solo scelte di marketing, ma diventano manifestazioni 

per suggerire un evento, divenendo insolite forme espositive, abbracciando una più vasta area 

culturale. 

Lôoccupazione di spazi insoliti per lôesporre museografico nel tessuto urbano, offre 

lôoccasione per inventare nuovi tipi di allestimento. Si formano nuovi ambienti espositivi, 

diversi dalle sale tradizionali, nelle quali spesso la normativa e la standardizzazione di alcuni 

elementi impongono regole, che sembra necessario controllare e padroneggiare per arrivare a 

soluzioni di qualit¨. Questi insoliti luoghi dellôesporre, vengono pensati in una sorta di rete di 

sistema concordando anche una valorizzazione del territorio, portando altresì nella gente un 
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abitudine allôesposizione artistica, determinando così una maggior qualità del luogo e della 

vita delle persone. La sfida di questi interventi sar¨ quindi, nel verificare lôefficacia e il ritorno 

che avranno nel tempo. Un esempio può essere quello della mostra tenuta a Sorrento (NA), 

nella splendida villa Fiorentino, delle opere di Salvator Dalì, una mostra che gli allestitori 

hanno fatto uscire dalle mura della villa posizionando pezzi dellôesposizione per tutta la citt¨. 

ñThe Dal³  Universe Sorrentoò ha avuto un successo che gli stessi organizzatori non avrebbero 

potuto sperare la mostra è stata visitata da moltissimi visitatori provenienti da tutte le parti del 

mondo. 

                 

Figura 7 Salvador Dalì, ñUNIVERSEò, Sorrento, 2013 
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1. Evoluzione dellôidea di arte 

Per capire il perché di questa esigenza di apertura dei musei, dobbiamo comprendere come 

lôarte stessa si ¯ evoluta nel tempo e quindi il contenitore (Museo) per il quale ¯ stata prodotta 

deve cambiare e adattarsi a lei. 

Partiamo dal significato della parola ñarteò, «s. f. [lat. ars artis] In senso lato, ogni capacità 

di agire o di produrre, basata su un particolare complesso di regole e di esperienze conoscitive 

e tecniche, quindi anche lôinsieme delle regole e dei procedimenti per svolgere unôattività 

umana in vista di determinati risultati. Il concetto di arte come tèchne, complesso di regole ed 

esperienze elaborate dallôuomo per produrre oggetti o rappresentare immagini tratte dalla 

realtà o dalla fantasia, si evolve solo attraverso un passaggio critico nel concetto di arte come 

espressione originale di un artista, per giungere alla definizione di un oggetto come opera 

dôarte. Nellôambito delle cosiddette teorie del óbelloô, o dellôestetica, si tende infatti a dare al 

termine arte un significato privilegiato, per indicare un particolare prodotto culturale che 

comunemente si classifica sotto il nome delle singole discipline di produzione, pittura, 

scultura, architettura, così come musica o poesia »
11

.  

Dalla definizione si capisce come lôestetica stessa tragga le sue riflessioni dallôarte 

fondendosi quasi con lei, cioè il concetto di arte è palesemente presente in ogni aspetto in cui 

lôestetica pu¸ essere studiata e analizzata. 

Il  significato del termine arte modica nel tempo, per i greci e poi fino al Rinascimento, arte 

significa la capacità di fare e di produrre con abilità mediante regole. Le arti, distinguendosi in 

ci¸ dalla natura, sono quelle attivit¨ dellôuomo che sottostanno a un fine ordinato. Andando 

avanti, il concetto di arte si restringe notevolmente: sia il poeta, sia il pittore, si ripropongono 

come fine ultimo quello di imitare la realtà. 

Ci deve essere dunque una distinzione sostanziale tra lôarte che orbita nella sfera del 

possibile, e la scienza che orbita in quella del necessario. Lôarte poich® çnon riguarda le cose 

che sono o che si producono necessariamente, né per natura»
12

, appartiene al possibile in 

                                                           
11

 http://www.treccani.it/enciclopedia/arte/ 
12

 Cfr. Aristotele, Etica nicomachea, IV, 4, 15-16. 
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quanto solo il possibile ¯ oggetto di produzione. Lôarchitettura, è arte a pieno titolo, essendo 

«una disposizione creativa accompagnata da ragione»
13

. 

Successivamente ci troviamo nel Medioevo dove lôarte per essere chiamata tale, deve 

produrre oggetti che devono servire a uno scopo; quindi lôarte ¯ costituzione, operazione, 

azione, scienza che produce oggetti. Andando avanti nel tempo si ha poi una sempre maggiore 

distinzione tra arte e tecnica, qui è interessante prendere in esame la distinzione tra arte 

meccanica e lôarte estetica. Ĉ meccanica quellôarte che çcompie soltanto le operazioni 

necessarie per realizzare» un determinato oggetto, adeguatamente alla conoscenza che si ha di 

esso, mentre è estetica quellôarte che ha quale çscopo immediato il sentimento di piacere». 

Lôarte estetica viene successivamente distinta in piacevole o bella. La prima mira al mero 

godimento, mentre la seconda è una «specie di rappresentazione che ha il suo scopo in se 

stessa» e offre un piacere assolutamente disinteressato e universale
14

.  

Le considerazione tra lôarte e la tecnica diventano uno dei temi basilari sulla riflessione 

sullôarte. Si tratta di capire fino a che punto la tecnica definisca lôarte e in che modo, al 

contrario, la tecnica venga, per certi versi, interpretata come qualcosa di antiartistico. Ci si 

interroga quindi su come, «lôabilit¨ e la bravura nel campo tecnico e manuale costituiscono un 

lato del genio stesso»
15

. Quindi se facciamo un ritorno al significato letterario della parola, 

capiamo che lôarte ¯ nata a servizio del fare per uno scopo, e andando avanti la parola stessa ¯ 

come se avesse cambiato il proprio significato scindendosi in due, lôarte per il solo piacere 

dellôanimo, quindi fine a se stessa, e la tecnica per la produzione di oggetti utili. Questa 

scissione e come se avesse tolto alla produzione tecnica qualunque velleità estetica, in pratica 

gli oggetti devono solo svolgere il compito per cui sono stati ideati non cô¯ bisogno che siano 

anche belli. 
                                                           
13

 Ivi, VI, 4, 8-13. 
14

 I.Kant, Critica del giudizio, trad. it. Di A. Gargiulo, riv. Da V.Verra, Laterza, Roma-Bari 1984 [1790], pp.163-

164. 
15

 G.W.Hegel, Estetica, a c. di N. Merker, trad. it. di N. Merker, N. Vaccaro, Enaudi, Torino 1997, p. 51. 
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Qui è interessante analizzare il pensiero che  riduce lôarte a chiusa teoreticit¨, nella quale la 

tecnica non può mai darsi come estetica o come artistica, non può mai darsi una tecnica del 

teoretico ma solo una tecnica del pratico. 

Ragionando su questo filone è come se tralasciassimo però il pensiero che anche per creare 

un opera dôarte al solo fine di creare qualcosa di bello che scaturisca delle emozione, cô¯ 

bisogno di avere una determinata tecnica, che si può nascere da una bravura innata, ma può 

anche essere insegnata mediante determinati passaggi standardizzati, aggiunti alla 

componente emozionale, che poi andr¨ a caratterizzare lôopera finita. 

Qui trovano terreno fertile i ragionamenti che trattano la questione di quale sia il ruolo di 

questa in opposizione precisa e palese al neo-idealismo italiano. Secondo lôautore lôestetica ¯ 

la summa dei processi sensibili che hanno alla base il corpo e la cui pratica progettuale 

coinvolge memoria, lôimmaginazione e la percezione. Lôarte non pu¸ essere scissa dalla vita 

dai momenti salienti della società e della storia, per Dino Formaggio ricostruire il significato 

originario dellôesperienza artistica diventa un imperativo inderogabile, una tecnica diventa 

ñoperaò la laddove cerca di librarsi in arte, lôarte ¯ possibile solo attraverso il recupero di 

certe tecniche intrise di significato, bisogna ritrovare un fondamento che raggruppi e leghi tra 

di loro una triade fondamentale: arte-artigianato-industria.
 
 

Tra la fine dellôOttocento e gli inizi del Novecento, grazie alla nascita del movimento  Arts 

and Crafts e del Bauhaus
16
, va sparendo lôaffiliazione dellôartista allôartigiano, evolvendosi 

verso la costruzione completa e approdando così al traguardo finale delle arti visive. Il 

movimento dellôArts and Crafts, esprime una visione utopica ispirata al socialismo, mentre il 

Bauhaus promuoveva un innovato rapporto tra allievo e docente, promuovendo una scuola 

democraticamente applicata, che portava come concetto fondatore la conoscenza effettiva e 

pratica della materia. 

                                                           
16

 Nome della scuola di arti applicate, fondata nel 1919 a Weimar dallôarchitetto Walter Gropius. 
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Figura 8 Manifesto Arts & Crafts 1890 

  


























































































































































































































































