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Introduzione

Nell’attuarsi dell’impegno conservativo su cio che riconosciamo come monumento e
quindi documento e risorsa culturale, il restauro possiede un’intrinseca nobilta ed etica che lo
rende attivita ambita da molti ma che in reata ben pochi hanno la capacita di realizzare
correttamente, senza snaturarne gli obiettivi che consistono essenzialmente nella conservazione
della complessita del testo architettonico. Infatti, assai piu del ritrovamento cartaceo e
documentario, la constatazione in corpore vili, hic et nunc della materia storica del manufatto
architettonico resta |’ unico atto che consente di spostare una datazione, di stabilire la cronologia
delle fasi costruttive e di attribuire la paternita di un’ opera.

Nel dopoguerrain Italialadisciplina del restauro, ancoraintrisa dall’ idealismo crociano e
basata sulle solide conquiste del cosiddetto “restauro scientifico” di matrice giovannoniana,
muoveva i primi passi in un momento storico di grandi cambiamenti epocali. L’attivita di
restauro, che interessava i monumenti d'interesse collettivo su cui fondare la ricostruzione
dell’ identita nazionale, non poteva essere piu frutto dell’ arbitrio del singolo che agisce mediante
ripristini di fantasia o anche fondati su ricerche storico-filologiche le quali comungque possono
alterare i messaggi contenuti nel monumento. Infatti andava maturando ed affermandosi sempre
maggiormente il concetto di patrimonio culturale da tramandare alle generazioni future, laddove
gianel 1931 la Carta del Restauro di Atene per i monumenti storici affermavail valore didattico
del monumento storico come elemento fondante per I’ identificazione degli abitanti con i luoghi.

Al Convegno del Soprintendenti del 1938 viene progettata |’ istituzione di un Gabinetto
Centrale del Restauro quale organo tecnico del Ministero della Pubblica Istruzione, istituzione
che avverral’anno successivo, grazie all’impegno del Ministro Giuseppe Bottai, di Carlo Giulio
Argan e di Cesare Brandi. L’evento bellico, che provoca I’ esigenza della piu rapida protezione
delle opere d' arte, interrompe per alcuni anni la maturazione culturale in corso e di fatto I’ attivita
dell’Istituto inizia dal 1941. La ricostruzione post-bellica muove i primi passi a partire dal
governo di Ferruccio Parri (21 giugno - 8 dicembre 1945) il quale chiama Carlo Ludovico
Ragghianti come Sottosegretario a Ministero della Pubblica Istruzione, con delega alle Belle
Arti e spettacolo, con il compito della tutela, della savaguardia e della ricostruzione e
ricollocazione dei monumenti e delle opere d’ arte danneggiate dalla guerra. Monumenti e opere
d arte delle citta venivano considerati il punto di partenza per la ricostruzione dell’identita
nazionale, all’indomani del vuoto lasciato dalla caduta del fascismo. Ragghianti convoco in
guell’occasione esperti quali Roberto Caandra, Bruno Zevi, che era appena rientrato
dall’ America, Enrico Tedeschi e Franco Minissi, per cercare di riorganizzare I’amministrazione
delle Belle Arti e di risolvere lo stato disastroso in cui si trovavano le opere storico-monumentali
all’indomani del conflitto bellico. | problemi emergenti a quel tempo erano da un lato la
ricostruzione dopo gli eventi distruttivi che avevano colpito i centri storici delle piu importanti
citta e dall’altro la ricostruzione o la tutela, ma soprattutto la valorizzazione dei monumenti
architettonici e delle opere d arte che, nell’ambito della ricostruzione del Paese, venivano
considerati portatori di quei valori culturali e morali che avrebbero dovuto educare la societa. In
guesta prospettiva, i messaggi e i significati che s potevano leggere sulle “patrie memorie”
dovevano quindi essere autentici e sinceri e grande era la responsabilita di chi s incaricava della
loro conservazione e trasmissione alle generazioni future.

La forte valenza didascalica che veniva individuata nel vasto patrimonio culturale,
divenne premessa per rendere etica e quanto piu possibile corretta e metodol ogicamente fondata
ogni operazione di restauro e conservazione. Esigenza sentita anche in ambito internazionale,
tanto che nel 1956 I’'UNESCO promuove la Conferenza dell’ Aja ed in quella circostanza viene
introdotta la nozione di Bene Culturale il cui significato verra successivamente chiarito dalla
Commissione Franceschini nel 1967 quale “testimonianza materiale avente valore di civilta’.
Solo in un secondo tempo i monumenti, dalle opere d'arte all’architettura, sarebbero stati



considerati Beni Culturali costituenti risorse economiche in grado di produrre sviluppo e attirare
flussi turistici.

In Italia, nell’ambito del restauro e delle Belle Arti, I'imperativo morale nel dopoguerra
era quello di andare contro ogni possibile ripristino in stile o filologico che, generando del fas,
avrebbe potuto ingannare specialisti e non. Bisognava a tal fine contrastare ogni forma di
empirismo, ricercando un metodo che fosse garanzia di efficacia e di fondatezza culturale e
metodologica dei risultati raggiunti. La Carta Italiana del Restauro del 1931, scritta da Gustavo
Giovannoni, non poteva piu essere I'unico riferimento di fronte ai nuovi problemi della
ricostruzione e della pubblicaistruzione. Gianelle “Istruzioni per il restauro dei Monumenti” del
1938, I'Istituto Centrale del Restauro veniva considerato garante del metodo da utilizzare per la
condotta dei restauri sul territorio Nazionale. Questo organo tecnico era a disposizione delle
Soprintendenze regionali a cui forniva consulenze multidisciplinari e scientifiche, promuovendo
la conoscenza e la divulgazione del metodo e dei risultati raggiunti.

Altro problema che si presentava in quegli anni eral’esigenza di conservare, nel sito di
appartenenza, siai monumenti ridotti allo stato di rudere, siai manufatti archeologici con i loro
apparati decorativi che venivano progressivamente scoperti sul territorio nazionale a partire dalla
fine degli anni Quaranta. Allo stesso tempo questo patrimonio doveva essere oggetto di cura e
protezione dagli agenti atmosferici che, anche a causa dell’ aumento dell’ inquinamento provocato
dall’industrializzazione dei processi produttivi, erano divenuti maggiormente aggressivi per la
materia antica. Con queste riflessioni veniva avviato un processo che, nel corso della seconda
meta del XX secolo, avrebbe portato dall’esigenza del restauro a quella della conservazione
globale del monumento-documento e del contesto in cui esso € inserito, mediante I’ ausilio di
materiali e tecniche sia tradizionali che moderne, la cui efficacia doveva essere garantita
attraverso la sperimentazione.

Franco Minissi si laurea presso la Facolta di Architettura di Roma nel 1941 e oltre ad
esercitare la libera professione, lavora presso I’ Istituto Centrale del Restauro come disegnatore
“salariato”, diventandone funzionario in breve tempo. In quegli anni a Roma Minissi entra a
contatto con personaggi di grande spessore culturale nell’ambito dell’ arte, della storia, della
criticad’ arte e del restauro. L’ attivita di Franco Minissi comincia proprio in quellafase storicain
cui, nel dopoguerra, vengono messe in crisi le certezze dell’idealismo crociano a favore della
fenomenologia di Kant, Husserl, Heidegger e si ha uno spostamento ideologico e un incremento
nelle funzioni del giudizio critico. Giudizio fondato su rigidi presupposti culturali che da quel
momento, piuttosto che essere utilizzato per scegliere cosa conservare del monumento o
dell’ opera d’ arte, doveva essere finalizzato ad indicare i metodi, le tecniche ed i materiali idonei
aconservare la sostanza antica e alo stesso tempo consentirne la fruizione collettiva.

Nasce in questo contesto una nuova idea di museo (Argan) in cui la museografia diventa
la disciplina fondamentale, non solo per consentire la corretta lettura dell’ opera e del significati
culturali e didascalici di cui essa € portatrice, ma anche per assicurare la conservazione e il
rispetto della materia autentica, supporto dell’immagine attraverso cui la coscienza percepisce
I’opera d’ arte’. 11 giudizio di valore viene sempre meno utilizzato per la selezione e sempre pill
per la comprensione dei monumenti storici e delle testimonianze materiali, oltre che per indagare
la possibilita della loro fruizione e conoscenza senza comprometterne |’ autenticita e senza
alterare o falsificare il processo storico di cui esse sono testimonianza vivente. Ricordando le
parole di Bruno Zevi si comprende come: «l’architettura solo raramente e un “ pezzo isolato” ,
una sentenza solitaria; di regola risulta dal colloquio con gli edifici circostanti, con gli spaz
urbani, con i panorami naturali. Considerare il monumento nel suoi attributi meramente
plastici, staccandolo dalla sua incidenza creativa nella citta e nel paesaggio, significa
immiserirne il valore espressivo e renderlo " illeggibile” ... sollecitato dall’ esperienza spaziale
dell’urbanistica e condizionato da un’eredita di rovine, |’architetto rifiuta di operare una



separazione tra urbanistica e architettura accettando il postulato che la prima s riduca a fatto
letterario mentre nella seconda consista la poesia»®.

Quando Minissi frequenta I'lstituto del Restauro di Roma, entra in contatto con
personaggi che interpretano delle istanze culturali dell’ epoca, storici dell’ arte e dell’ architettura
quali Roberto Longhi, Cesare Brandi, Giulio Carlo Argan, Guglielmo De Angelis D’ Ossat e Paull
Philippot. Personaggi che avranno un ruolo determinante per la sua formazione e per la sua
crescita culturale, sia in ambito professionale sia in ambito didattico, in occasione dei vari
incarichi di insegnamento a cui verra successivamente chiamato. Possiamo quindi affermare che
Franco Minissi appartiene a quella generazione di architetti che operano nell’ambito del restauro
e della conservazione dei monumenti architettonici, si formano a stretto contatto con archeologi,
storici, restauratori e critici delle opere d arte e, attraverso i loro interventi di restauro, divengono
interpreti di una maturazione culturale che si sviluppa nella seconda meta del XX: dall’ estetica,
propria delle istanze del cosiddetto “restauro critico”, verso |’ etica della conservazione della
materia autentica come valore da trasmettere alle generazioni future.

Queste istanze trovano una sintesi concreta nella formulazione della Carta Internazionale
del Restauro di Venezia del 1964. Con questo testo, che rappresenta un punto di arrivo delle
esperienze di restauro condotte fino a quel momento durante la ricostruzione postbellica, s
affermail valore di ogni monumento quale documento e testimonianza del fare dell’uomo in una
determinata epoca. Cio impone, nell’ unita metodologica del restauro declinato poi nei divers
ambiti, I'imperativo categorico della conservazione e del rispetto, sia della materia autentica, sia
del contesto urbano o extraurbano cui essa appartiene. Ne deriva la presa di coscienza del valore
della sostanza autentica da cui nasce la convinzione che I'intervento di restauro dovra essere
distinguibile, minimo, reversibile e manutenibile. 1l progetto di restauro architettonico quindi
deve essere inteso non come occasione per manomettere e snaturare la preesistenza ma al
contrario come dialogo tra noi e il nostro passato, in cui ogni nuova addizione, che si aggiunge
alla materia stratificata, sia sempre e soltanto espressione delle necessita di una nuova funzione
compatibile, nel rispetto del testo monumentale mobile o immobile.

Ranellucci, alievo di Minissi, a proposito della fortuna critica e professionale del suo
maestro, mette in evidenza una particolare condizione storiografica che si verifica nella seconda
meta del XX secolo, ovvero la diversa considerazione fra le opere di Carlo Scarpa e quelle di
Franco Minissi. Infatti, mentre: «la figura di Scarpa e stata la meno rigorosa nel rapportars al
compito di conservare I'integrita del rapporto tra documento e contenitore storico, la stessa
immagine di architetto nei decenni € cresciuta in apprezzamento (...). Liberta, arbitri, modifiche,
inserti non sempre giustificati, sono alla base di un’ opera che sarebbe assai rischioso concepire
come esempio»®. Al contrario I’opera di Minissi, sebbene determinata e inoltre apprezzata da
eminenti personaggi della cultura del suo tempo (Bianchi Bandinelli, Pallottino, De Angelis
d’'Ossat, Brandi, Bernini)* ha avuto una fortuna ambigua, altalenante e controversa: «le sue
opere, perfino la corretta ed esemplare copertura dei mosaici di Piazza Armerina, Spesso sono
state nello scorso mezzo secolo sottovalutate in maniera a loro volta crescente, per lo piu
secondo criteri di gusto (...) nonostante s illudessero, nel desiderio del proprio progettista,
d essere concepibili e valutabili assolutamente al di fuori di un concetto di gusto estetico. Ma
piuttosto in riferimento esclusivamente a concetti di restauro»°.

Appare corretto invece applicare al’ opera di Minissi un giudizio che valuti il rigore e la
fondatezza culturale del metodo da lui applicato nelle varie occasioni di musealizzazione del
patrimonio archeologico e architettonico. Approfondendo, proprio nell’ambito di questa Tes di
dottorato, la genesi e il travaglio critico e culturale, che s rivela con facilita attraverso la
conoscenza diretta e indiretta delle sue realizzazioni, appare evidente come nella prassi Miniss
applichi un metodo aderente a quei principi culturali delineati da Cesare Brandi nella sua Teoria
ed appartenenti in genere ala cultura del restauro del suo tempo. Un processo di maturazione
che, dal cosiddetto restauro critico, evolve verso atteggiamenti sempre piu conservativi e
consapevoli del riconoscimento del valore della materia autentica e del contesto a cui il
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monumento appartiene. Queste riflessioni intorno a legame indissolubile tra monumento e
paesaggio storico caratterizzano gli ultimi anni della sua attivita e gli ultimi suoi scritti in cui &
possibile leggere un accostamento al pensiero e ale istanze di Roberto Pane. Ricordiamo in
guesto senso il ruolo attivo che Minissi ebbe nella redazione della Carta Internazionale del
Restauro di Venezia del 1964°, portando il contributo delle sue esperienze di restauro tutt’ altro
che empiriche, bensi fondate su presupposti scientifici e culturali appresi durante gli anni di
frequentazione dell’ I stituto Centrale del restauro e dell’ ambiente romano.

Superando I’identita tra museografia e alestimento, Minissi considera la conservazione
I’ obiettivo di ogni processo di musealizzazione in cui il restauro costituisce solo un momento
operativo. L’intervento di restauro sara infatti vano se non accompagnato dal “restauro
preventivo” che s identifica proprio con gli interventi di carattere museografico. Restauro e
intervento museografico che, realizzati secondo i criteri di distinguibilita e di reversibilita,
dovranno essere nel tempo oggetto di costante manutenzione a fine di poter continuare a
svolgere la funzione di tutela e valorizzazione dei valori didascalici e testimoniali del manufatto
0 del sito archeologico e monumentale. Per Minissi la conservazione e “attiva’ laddove inaugura
il suddetto “processo di musealizzazione”, perseguendo quell’ obiettivo che e alla base di tutti gli
interventi realizzati da Minissi, siain Sicilia quale luogo di sperimentazione privilegiato, siain
Italia ed all’ estero. Questa idea di “conservazione attiva’, dall’ architettura storica e dai reperti
mobili contenuti in essa, si estende a suo contesto: «il museo esiste laddove esistono gli oggetti
del passato, anche recente, per i quali, riconosciuta la loro qualita di testimonianza storica e/o
artistica, ne viene affermata I’ esigenza della conservazione e della tutela, ne vengono promossi
a tal fine i necessari interventi di restauro e s conservano o s predispongono per
condizioni ambientali atte a consentirne e a facilitarne una corretta lettura storico-critica»’.

Minissi fa proprial’idea di Argan, a cui fa piu volte riferimento nei suoi scritti, secondo
cui il patrimonio storico artistico e ambientale deve essere utilizzato per la promozione culturale
e I'’educazione permanente della societa. Quindi il restauro, momento del processo di
“conservazione attiva’ ovvero di musealizzazione, non potra che configurarsi come attivita etica
mai ingannevole o arbitraria, che a volte sacrifica all’ estetica la possibilita di realizzare interventi
funzionali all’ obiettivo della conservazione e fruizione. L’ eticaimpone quindi che le integrazioni
siano distinguibili, reversibili, funzionali all’ uso, anche solo culturale, della preesistenza.

L’attivita di Minissi inizia proprio nel delicato momento della ricostruzione postbellica,
momento che costituisce una cesura rispetto alle istanze culturali maturate negli anni pre-bellici.
L’idealismo e le ideologie che avevano caratterizzato la prima meta del XX secolo, erano a
tramonto, mentre nascevano atre esigenze e tra queste la necessita della ricostruzione
dell’identita nazionale proprio a partire dalla valorizzazione delle antichita e belle arti, punti
focali per sviluppo, cultura e progresso. Quando sorge I’esigenza di conservare in situ i beni
immobili e in musel territoriali i beni mobili, ci si chiede come fare ed atal fine vengoro avviate
ricerche presso I’organo operativo del Ministero della Pubblica Istruzione ovvero I’lstituto
Centrale del Restauro.

Minissi lavora presso il suddetto Istituto fin dalla sua fondazione diventandone poi
funzionario. Lavorando e crescendo all’ombra delle idee che si sviluppavano nei circoli culturali
romani, ben presto egli matura una propria coscienza che lo portera ad andare oltre la definizione
brandiana di “museo” quale: «luogo architettonico, per far godere in pieno ma in se stesse, le
opere d'arte che vi si allogano»®. Minissi applica le metodologie sviluppate in ambito museale
anche fuori dal museo ed infatti egli: «propugna I'assoluta ed indiscutibile esigenza di una
integrale conservazione mediante rigorosi metodi del restauro storico critico (...) predicando al
contempo che s debbano rifiutare categoricamente soluzioni tendenti a trasformare i centri
storici in musei di se stessi»’. Egli sosteneva che attraverso la conservazione in situ dei beni
mobili e immobili, il museo s realizza ovunque ci Sia un luogo storico o un manufatto in cui sia
possibile riconoscere valori storici e testimoniali, attualizzandone i significati e i messaggi
attraverso un uso anche solo culturale. Dunque luoghi e preesistenze per i quali S opera con
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interventi preventivi, restaurativi e manutentivi a fine della loro valorizzazione e fruizione, cosi
come si dovrebbe agire nei confronti delle opere d arte mobili, adeguatamente valorizzate nei
musei. | “luogo museo” € per Minissi estrema ratio o meglio € il fallimento delle nostre capacita
scientifiche, tecniche e culturali di potere assicurare degna conservazione, godimento e fruizione
al manufatto antico nel suo contesto di appartenenza. Contesto dove mantiene intatti i suoi
significati e valori e dove puo per questo venire continuamente studiato, compreso, interpretato
come testimonianza materiale avente valore di civilta. Minissi diventain pochi anni il principale
interprete dell’ esigenza della “musealizzazione in loco” del beni mobili e immobili che in quel
periodo venivano portati allaluce nelle campagne di scavo in Sicilia, finanziate prevalentemente
dalla Cassa per il Mezzogiorno diretta al’epoca da Salvatore Agresti. Come architetto
funzionario dell’ Istituto Centrale del Restauro, Minissi per primo applicai postulati del “restauro
preventivo” attraverso cui I’intervento di protezione e creazione delle condizioni favorevoli a
garantire la conservazione e la fruizione dell’opera, coinvolge |I'ambiente o il contesto
paesaggistico a cui appartiene. La Museografia viene considerata dungue come restauro
preventivo e come prassi, metodologicamente e culturalmente fondata, che si contrappone alle
pratiche degli strappi e delle espoliazioni dei reperti mobili e degli apparati decorativi
architettonici che, fino a primo dopoguerra e durante il secolo precedente, erano stati la causa
principale dell’impoverimento e della cattiva gestione dei siti archeologici e monumentali.

A questo proposito, nell’ambito del progetto per la protezione e copertura dei siti
archeologici, egli sperimenta materiali moderni quali le resine acriliche e |’ acciaio, testati nella
loro interazione con la materia storica presso i laboratori dell’Istituto Centrale del Restauro e
negli studi dell’ICOM, sulla base delle esperienze condotte al’estero e in America®. Le sue
proposte di restauro convincono sia il Consiglio Superiore di Antichita e Belle Arti, sia i
Soprintendenti, sia i vari specialisti coinvolti negli interventi, suscitando anche alcuni giudizi
alternativamente scettici o entusiasti (ad esempio Bianchi Bandinelli esprimera per le sue opere
giudizi a volte negativi, come nel caso della sistemazione del Museo etrusco di Villa Giulia a
Roma, altre volte entusiasti ad esempio per le coperture della Villa romana del casale di Piazza
Armering). | suoi interventi di “conservazione attiva’, che S attuavano attraverso la
musealizzazione in situ dei beni storico artistici, culturali e ambientali, sono daintendersi proprio
come opere indispensabili per lalettura storico-critica, la comprensione e la fruizione delle opere
d arte e di architettura da parte della collettivita.

La vasta opera di musealizzazione svolta da Minissi prevalentemente in Sicilia, ha avuto
esiti pit 0 meno felici. Purtroppo molti del suoi interventi non sono stati portati a termine come
previsto negli elaborati di progetto e molti altri negli ultimi anni sono stati manomessi. Quasi
sempre poi |’ assenza di interventi manutentivi o la manomissione delle sue realizzazioni, hafatto
si che i materiali moderni utilizzati, pur essendo stati in quegli anni oggetto di sperimentazione
presso I'Istituto Centrale del Restauro, s andassero deteriorando in maniera irreversibile e
dovessero quindi essere definitivamente dismessi, non essendo piu adatti a svolgere le funzioni
protettive. Le sue opere, in particolare quelle realizzate nell’ambito del restauro archeologico in
Sicilia, reversibili e facilmente manutenibili, sono state invece abbandonate ala rovina e
all’ oblio e solo adesso, quando ormai e troppo tardi, € stato riconosciuto il loro valore. In seguito
ala dismissione delle sue realizzazioni di musealizzazione in situ, avvenute a partire dagli anni
Novanta, i Siti archeologici interessati sono stati oggetto di alcuni interventi di de-restauro con
I"inserimento di coperture “provvisorie” che, in attesa di una soluzione progettuale valida, sono
diventate definitive.

Tali sistemazioni “provvisorie’, consistenti in tettoie in lamiera 0 materiale plastico
sorrette da fitti ponteggi, non solo non garantiscono alcuna protezione dagli agenti atmosferici,
ma al contrario mortificano e occultano il monumento alla vista. Inoltre tali strutture pesanti ed
anonime, proprio nel cercare di voler essere “neutre”, distruggono il contesto paesaggistico in cui
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il monumento archeologico € inserito, compromettendo la percezione dell’immagine



monumentale e la lettura dei significati ad essa connessi, fino a impedire la fruizione stessa del
sito archeol ogico.

L’ elaborazione dellates di dottorato sull’ opera di Franco Minissi in Sicilia ha permesso
ripercorrere le tappe di un viaggio lungo vari decenni, attraverso cui e stato possibile leggere le
fasi della scoperta, dellamessain valore e infine del lento declino o abbandono di quasi tutti i Siti
archeologici siciliani pit importanti. Ha permesso di rivelare come ci sia stato un momento felice
per I’ Isola, caratterizzato da una straordinaria consonanza fra chi, nel campo critico e scientifico,
andava elaborando metodi e strumenti per la conservazione e chi, nel campo amministrativo s
adoperava perché le opere anche ardite e sperimentali potessero poi concretizzarsi. Ha permesso
di constatare come alcuni interventi di restauro e musealizzazione culturalmente fondati,
sperimentali, coraggios ed etici, condotti sotto |’ egida del Ministero della Pubblica Istruzione e
dei suoi organi tecnici e di controllo, abbiano dato a questi siti archeologici la possibilita di
essere fruiti come unicum nel loro contesto di appartenenza. Ma questo viaggio ha portato anche
a costatare come, dimenticando che la conservazione € un processo di amorevole cura nei
confronti di cio che si considera monumento-documento, questi siti siano stati gestiti in maniera
da non assicurare la funzionalita delle strutture predisposte per la loro conservazione. E cio e
avvenuto nonostante tali strutture avessero nel frattempo maturato la condizione di essere aloro
volta oggetto di tutela, secondo quanto da tempo stabilito per legge ed oggi confermato dal
Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio. Il percorso di ricerca durato tre anni € stato
importante per la conoscenza del restauri e delle sistemazioni museografiche che hanno
interessato i vari siti archeologici siciliani, alo stesso tempo e stato doloroso nel constare |o stato
in cui s trova la maggior parte di queste opere a causa della cattiva gestione da parte della
Regione Siciliana. Infatti con le Leggi Regionali n. 80 del 1977 e n. 116 del 1980, vennero
istituite e Soprintendenze provinciali unificate come uffici decentrati dell’ Assessorato Regionale
AA. BB. CC. Da dlora la Memoria € stata troppo spesso sopraffatta dall’Oblio delle
testimonianze del passato, per tutta una serie di motivazioni lontane dall’esigenza della
conservazione, che stanno provocando la perdita o la compromissione del patrimonio storico
culturale dell’isola.

Franco Minissi € un personaggio del quale e facile riconoscere molteplici valenze e
sfaccettature, le quali potrebbero venire indagate in successivi percorsi di ricerca. Il valore della
sua opera consiste nel suo significato e nella qualita del progetto di restauro che deriva dalla
profonda maturazione culturale e dall’impostazione metodologica appresa durante gli anni di
attivita presso I’ Istituto oltre che a contatto con i protagonisti della Scuola romana. Minissi, con
la sua opera mai gratuita o arbitraria ma funzionale alla conservazione della materia storica, ha
saputo far dialogare la preesistenza con I'integrazione moderna, il nuovo con | antico.
L’integrazione dell’immagine del monumento architettonico, persino quando é ridotto alla
condizione di rudere, non ha inteso ricostruire o dare un’interpretazione definitiva alla
preesistenza, ma solo consentirne la corretta lettura e la fruizione, in quanto fonte di conoscenza
e strumento di educazione civica per la societa.

Attraverso gli esiti della ricerca progettuale di Franco Minissi, moderna e discreta nel
rispetto della preesistenza monumentale e ambientale, |’ architettura contemporanea, intesa come
linguaggio che puo dialogare con il proprio passato, diventa elemento indispensabile per la
soluzione di problemi di conservazione e di restauro. Gli aspetti didascalici e le valenze
didattiche della sua opera vennero esaltati da Minissi stesso negli anni della sua attivita didattica
Egli rispose con entusiasmo alla chiamata di Giulio Carlo Argan, quando gli affido
I"'insegnamento di “Museografia’ nella Scuola di Perfezionamento in Storia dell’ Arte medievale
e moderna della Facolta di Lettere e Filosofia di Roma nel 1964. Successivamente Carlo
Ludovico Ragghianti 1o chiamo a Firenze nel 1970 dove per un mese all’ anno insegno per primo
“Museologia’ presso I’ Universita Internazionale dell’ Arte. Dal 1974 presso |’ Universita di Roma
La Sapienza fu docente di “Restauro dei monumenti” per I'Istituto di Critica Operativa della
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Facolta di Architettura, poi dal 1980 fu docente di “Vitalizzazione e adattamento di antichi
edifici: criteri di museologia” per la Scuola di Specializzazione per il restauro dei monumenti di
Roma. Maestro della moderna museografia, Franco Minissi attraverso le sue realizzazioni € stato
capace di dimostrare che ogni attivita di conservazione non puo prescindere dal “processo di
musealizzazione”, un processo capace di innescare un uso anche solo culturade della
preesistenza, in grado di garantire continui e amorevoli atti manutentivi.

Il restauro, momento operativo di tale conservazione, come afferma Minissi, hon puo
essere considerato operazione definitiva: s stratifica nella vita della preesistenza e per poter
continuare a svolgere la sua funzione, necessita a sua volta di interventi manutentivi. L’ azione
conservativa non puo essere basata solo sull’ applicazione dei vincoli “passivi” monumentali o
paesaggistici previsti dalla legislazione per la tutela dei beni culturali (allora le leggi Bottai n.
1089, n. 1497 del 1939), perché spesso tali vincoli rischiano di paralizzare e impedire qualsiasi
attivita di restauro e di valorizzazione delle preesistenze storiche. Solo dal contatto diretto tra
Beni Culturali e collettivita™, pud scaturire la curiosita nello spettatore, la voglia di conoscere la
storia dei luoghi e quindi pud nascere I’ interesse a conservare i resti del passato. Mentre cio che
non conosciamo o che dimentichiamo, non riconoscendovi acun valore, e destinato allarovinae
al’oblio®.

Conoscere a fondo I’ attivita svoltain Sicilia da Minissi non € stato semplice, poiché essa
& stata varia ed estesa, interessando in trent’anni molti siti del territorio siciliano®™. Per questo
motivo, pur essendo stato raccolto materiale su tutte le opere di restauro e musealizzazione, e
stato possibile approfondire solo I’ ambito della musealizzazione del siti archeologici. Ambito per
il quale Minissi s trova a collaborare con archeologi quali Pietro Griffo, Ernesto De Miro,
Graziella Fiorentini, Luigi Bernabo Brea, Giuseppe Voza, Jole Bovio Marconi, Vincenzo Tusa
Attraverso la ricerca effettuata € stato possibile documentare come I’ opera di Franco Minissi in
Sicilia sia stata frutto di una collaborazione interdisciplinare, nel rispetto delle specifiche
competenze, tra |’architetto / museografo da una parte e archeologo o storico dell’arte /
museologo dall’atra, a quale spetta il compito di predisporre I'ordinamento scientifico del
museo™. Collaborazioni che interessavano sia i restauri di vari complessi archeologici e
monumentali, sialarealizzazione dei nuovi musei 0 antiquaria. | progetti realizzati da Minissi su
incarico dei Soprintendenti ale Antichita o a Monumenti, presso i Siti e i monumenti
archeologici scoperti sul territorio siciliano, venivano poi approvati dal Consiglio Superiore di
Antichita e Belle Arti del Ministero della Pubblica Istruzione, guidato in un primo tempo da
Guglielmo De Angelis D’ Ossat (1947-1960)", poi da Bruno Molgjoli (1961-1970), Salvatore
Accardo (1970-1975), Francesco Sisinni (1976-1980). | progetti approvati, studiati nel dettaglio
come dimostrano gli elaborati grafici consultati presso I'archivio che vanno dalla scala di 1:100
alla scaladi 1:1, venivano rapidamente realizzati sotto la guida dello stesso progettista che era
anche direttore dei lavori. Questa sua capacita di realizzare in maniera accurata ed in tempi brevi
Sia i progetti esecutivi sia le opere, apprezzata e ricercata dai suoi vari committenti per lo piu
Soprintendenti, si deve non solo alla sua dedizione al lavoro ma soprattutto al valido gruppo di
suoi collaboratori, tra cui ricordiamo Claudio Suri e Piero Margotti e poi Sandro Ranellucci e
Maurizio Governale, che lavoravano nello studio in viadel Gesu a Roma.

Per i motivi sopra citati le realizzazioni di Franco Minissi rappresentano un’ espressione
autentica e coerente della cultura e della prassi del restauro che si consolida in Italia nel secondo
dopoguerra. Restauro che mediante il giudizio storico-critico assume una profonda responsabilita
nei confronti del monumento, dove I’ integrazione non puo che essere distinguibile e funzionale a
consentirne la fruizione e la valorizzazione. In sintesi sono questi i punti cardine del contributo
teorico e pratico di Minissi in merito alla musealizzazione attiva del patrimonio storico —
artistico — ambientale. Musealizzazione che s realizza mediante |’ intervento di restauro inteso
come momento operativo, finalizzato a consentire la lettura storico-critica della preesistenza e la
fruizione a pubblico.
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Ripercorrere le tappe degli interventi di Minissi in Sicilia (non solo di quelli realizzati in
ambito archeologico)*® costituisce I’ occasione per scoprire o meglio per riscoprire, come fossimo
del moderni Goethe, alcuni luoghi dimenticati. Sono luoghi ricchi di contrasti, dove al’ estrema
bellezza del paesaggio si contrappone I’ abuso dell’ uomo che troppo spesso ha sfruttato le risorse
del suo territorio, senza riuscire a valorizzarle, utilizzandone le potenzialita per uno sviluppo
sostenibile nel presente e nel futuro. Attraverso la conservazionein situ e la creazione di musei e
antiquaria sul territorio diventa possibile musealizzare e combattere la decontestualizzazione e la
perditadi significato che comportala museificazione delle opere d’ arte: «la conservazione in situ
di cio che del passato costituisce testimonianza utile al progresso culturale, impedira |’ indebito
smembramento di cio che nasce unitario e di cio che la storia ha reso unitario e la separazione
della preesistenza, riconosciuta bene culturale nel suo insieme, dal contesto ambientale in cui la
storia I’ ha collocata»*.
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Obiettivi e metodo dellaricerca

La presente ricerca, svolta nell’ambito del Dottorato di ricercain Conservazione del Beni
Architettonici trail 2006 e il 2009, si € posta una prevalente finalita storiografica e documentaria
nell’indagare e chiarire aspetti dell’ opera svoltain Sicilia dall’ architetto romano Franco Minissi,
nell’ ambito del restauro e della musealizzazione dei siti archeologici. Nella seconda meta del XX
secolo Minissi e stato protagonista di una serie dinterventi, nell’ambito del restauro
archeologico, i cui molteplici significati hanno contribuito ad attirare |'interesse nazionale e
internazionale verso il territorio siciliano. Una terra che fin dalla fine del XVIII secolo e stata
luogo di sperimentazione e di promozione della tutela e della valorizzazione del patrimonio
archeologico e monumentale.

La ricerca é stata svolta proprio nel momento in cui s stava progettando, ad opera del
Centro Regionale per la Progettazione e il Restauro di Palermo diretto da Guido Médli, la
dismissione delle coperture realizzate da Minissi insieme con Cesare Brandi nel 1957-1958 per
la protezione dei mosaici della Villaromana del Casale di Piazza Armerina. E mentre oggi e gia
stato avviato il cantiere per il “Recupero e conservazione della Villa romana del Casale di
Piazza Armerina’, nonostante i vari appelli per salvare I’ opera di Minissi che il progetto in corso
di realizzazione prevede di de-restaurare, siamo convinti della necessita che le opere di restauro e
musealizzazione di questo architetto non continuino ad essere dismesse e non vengano
dimenticate. La ricerca tenta di comprendere ed illustrare le ragioni e il momento culturale che
hanno consentito le realizzazioni di Miniss che per prime hanno utilizzato un linguaggio
moderno e discreto accanto alle preesistenze antiche, consentendone la conservazione e la
fruizione nel sito di appartenenza. Opere esemplari e innovative, redlizzate nel rispetto dei
principi ratificati nelle Carte del Restauro del XX secolo, riconosciute a loro volta come
espressioni autentiche della cultura della conservazione del tempo.

E stato applicato un metodo di lavoro finalizzato a raccogliere e confrontare dati
provenienti dalla ricerca bibliografica™ e archivistica, oltre che dalla conoscenza diretta delle
opere di restauro e musealizzazione e dei Siti interessati realizzata mediante sopralluoghi
effettuati presso i monumenti, i musel e gli antiquaria oggetto di intervento da parte di Franco
Minissi. Il lavoro svolto ha consentito di redigere una sorta di rapporto sulla gestione del
patrimonio storico e archeologico siciliano, dal momento che gli interventi da lui realizzati
interessano la gran parte del siti e dei monumenti dell’Isola. I quadro che ne emerge ha un
interesse che non si limita all’ambito dell’ attivita di restauro archeologico: i presupposti culturali
su cui s fondano le esperienze di Franco Minissi, sono rappresentative della cultura italiana del
restauro che in quegli anni, attraverso le missioni dell’ UNESCO, veniva esportata anche
all’ estero.

Al fine di comprendere i fondamenti culturali e i criteri progettuali alla base delle opere
di Minissi, e stato accuratamente consultato il suo archivio privato, che s compone di 65 buste di
documenti e fotografie e di oltre 700 rotoli di disegni conservati presso I’ Archivio Centrale dello
Stato di Roma. In particolare e stato ritenuto opportuno approfondire i numerosi interventi di
restauro e musealizzazione dei siti archeologici realizzati in Sicilia in un arco temporale che va
dal 1951 al 1992. Sono stati inoltre consultati i fascicoli relativi a queste opere, conservati presso
le Soprintendenze siciliane, in particolare quelle di Agrigento, Siracusa e Palermo, a fine di
acquisire una documentazione piu esaustiva possibile (tavole, relazioni, computi metrici, atti
amministrativi, lettere d'incarico e personali) e poter effettuare un’attenta ricognizione della
materia storica oggetto dellaricerca.

Sono stati indagati anche i rapporti fra Franco Miniss e Cesare Brandi, a fine di
ricercare e comprendere quali furono i legami e I'influenza culturale e metodologica che il
pensiero e I’ attivita svolta per I’ Istituto Centrale del Restauro da quest’ ultimo, abbiano esercitato
nella redazione del progetti di Minissi per il restauro e la musealizzazione dei siti archeologici.
Nel corso della ricerca, attraverso fonti documentarie e testimonianze orali dirette, € emersa la
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quotidiana frequentazione dell’ Istituto Centrale del Restauro da parte di Franco Minissi, prima
come disegnatore “salariato” e poi come funzionario, esperto di museografia. La ricerca si e
posta come obiettivo anche la comprensione di quali presupposti teorici, culturali e metodologici
fossero alla base del progetti di Minissi il quale, partecipando a vivace dibattito dell’ epoca sui
problemi della conservazione e restauro, si fa interprete delle istanze storiche ed estetiche
maturate in quegli anni. Ad esempio studiando i suoi progetti e le relazioni di accompagnamento,
oltre che naturalmente i vari scritti e saggi specialistici, & stato possibile riconoscere I'influenza
del pensiero di Brandi (e poi di Philippot che a Brandi fa riferimento) sul tema del “restauro
preventivo” e dello “sviluppo dell’ unita potenziale dell’ opera d’ arte”.

Influenze culturali non meno importanti per I’opera ed il pensiero di Minissi sono state
riscontrate durante il corso dellaricerca archivistica e bibliografica, anche da parte di personaggi
come Guglielmo De Angelis D’ Ossat, Giulio Carlo Argan, Carlo Ludovico Ragghianti, Roberto
Longhi; inoltre, successivamente alla stesura della Carta del Restauro di Venezia del 1964,
diventa evidente I'influenza culturale di Roberto Pane. Tali rapporti e scambi culturali,
rappresentativi del vivace dibattito della meta del XX secolo che caratterizzava la scuolaitaliana
del restauro, vengono consolidati nell’ultimo periodo dell’attivita professionale di Minissi,
guando egli assume il ruolo di docente di Museografia (1980-1996) presso la “Scuola di
Specializzazione per 1o Studio ed il Restauro dei Monumenti” dell’ Universita degli Studi “La
Sapienza’ di Roma. Rapporti culturali e frequentazioni professionali basati su un proficuo
scambio di idee, sempre nel rispetto dei diversi ambiti disciplinari, sono stati approfonditi anche
nel corso di acune interviste con Dante Bernini, Roberto Fischer, Ernesto De Miro, Vincenzo
Cabianca, LiciaVlad Borrelli*® ed infine con Odoarda Baschieri Minissi e Matteo Minissi.

Sono state inoltre svolte alcune ricerche, sviluppate perd solo in parte a causa della
temporanea chiusura dell’ archivio dell’ Istituto, sulle sperimentazioni scientifiche che venivano
condotte in quegli anni presso i laboratori di chimica e di fisica dell’Istituto Centrale del
Restauro sul consolidamento dei materiali lapidei mediante polimeri di sintesi (resine acriliche,
viniliche, siliconiche), sul controllo microclimatico e termo igrometrico in ambienti museali e
sugli effetti della luce sulla superficie delle opere d' arte. E stato possibile anche documentare il
fatto che la scelta di utilizzare materiali e tecniche moderne in ambito archeologico e
monumentale, non sia stata frutto di empirismo o di arbitrio e ancor meno della volonta di
imprimere il proprio segno sulla preesistenza, ma sia derivata dalla conoscenza degli studi e delle
sperimentazioni condotte in quegli anni in ltalia e all’estero, finalizzati a garantire la
conservazione della materia autentica attraverso interventi distinguibili e potenziamente
reversibili. Proprio per questa scelta di adoperare materiali leggeri ed effimeri, Minissi verra
chiamato successivamente, a distanza di alcuni decenni, a redlizzare il “restauro dei propri
restauri”, fornendo cosi importanti indicazioni di metodo su come sarebbe stato possibile
manutenere le sue opere in modo da garantirne la funzionalita per la conservazione e lafruizione
della materia antica.

Le opere di Minissi sono state analizzate ponendole in relazione con il dibattito culturale
del tempo, in modo da potere collocare nella giusta prospettiva storica le soluzioni da lui
proposte nell’ambito della conservazione e protezione della materia storica. La ricerca ha
provato anche a individuare quale fosse stato il contributo di Minissi alla redazione della Carta
Internazionale del Restauro di Venezia del 1964. Cio e stato reso possibile dalla puntuale ed
approfondita conoscenza delle sue realizzazioni, dei suoi progetti, e degli scritti relativi a tema
della musedlizzazione intesa come “conservazione attiva’ del patrimonio culturale, dove:
«’intervento di restauro viene inteso come momento operativo che mira a consentire la lettura
storico-critica della preesistenza e la fruizione al pubblico»®.

Infine & sembrato opportuno mettere in evidenza il lascito culturale di Minissi e gli
insegnamenti che si possono trarre dalla lettura e dalla conoscenza della sua opera, provando a
dimostrare come i processi di musealizzazione si identifichino con quelli di conservazione attiva
e integrata del costruito storico archeologico e monumentale. Cio nella consapevolezza che non
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Vi puo essere alcun progresso nell’ ambito della conservazione del beni architettonici, laddove si
propongal’oblio e la cancellazione delle riflessioni e delle teorie formulate da chi € venuto prima
di noi, disconoscendo quei principi senza i quali I'attivita del restauro pud degenerare
nell’empirismo e nell’ arbitrio.

In sintesi la ricerca indaga il significato dell’opera di Minissi e ne evidenzia il valore
etico e didascalico che consiste proprio nell’impegno costante a rispettare ed esaltare insieme |
valori della preesistenza e quelli del suo contesto ambientale. Questo riconoscimento, sebbene
siaoggi presente presso istituti culturali di rilevanza internazionale, quali I'l COMOS, purtroppo
non é stato sufficiente ad arrestare il de-restauro di molte opere di Minissi, che oggi hanno
maturato per legge il riconoscimento di Beni Culturali, in quanto rappresentano una autentica
concretizzazione dei principi del cosiddetto “restauro critico”. Inoltre, poiché le opere di Minissi
sono manifestazione delle istanze culturali del proprio tempo, esse sono state poste in relazione
con la cultura contemporanea del restauro, a fine di verificarne anche il valore di attualita che
0ggi viene ad esse attribuito.
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NOTE

' Non dimentichiamo che proprio dagli anni Quarantain poi si sviluppalacritica d’ arte. Grazie a Marangoni, Argan
Ragghianti, Brandi, Longhi, ecc si diffondono testi quali: Arnheim A., Arte e percezione visiva, 1954, trad. it., Roma
1971; Panofsky E., Il significato delle arti visive, Torino 1962; J. P Sartre, Immagine e coscienza. Psicologia e
fenomenol ogia dell’immaginazione, Torino 1948.

2 Bruno Zevi, Architettura in nuce, Firenze 1972, pp. 89-90.

% S. Ranellucci, Allestimento museale in edifici monumentali, Roma 2005.

“ Ricordiamo a questo proposito il riconoscimento della sua opera da parte di Cesare Brandi, Guglielmo De Angelis
D’ Ossat, Carlo Giulio Argan, Carlo Ludovico Ragghianti, Massimo Pallottino, Ranuccio Bianchi Bandinelli (tranne
che per il Museo di Villa Giuliaa Roma), Bruno Zevi, Pietro Griffo, Dante Bernini, Licia Vlad Borrelli, e in tempi
pit recenti Marco Dezzi Bardeschi, Giovanni Carbonara, Salvatore Boscarino, Franco Tomaselli.

® S. Ranellucci, op. cit., p. 23.

& Cfr. ICOMOS, || monumento per I’uomo, Atti del 11 Congresso Internazionale del restauro, Venezia 25-31 maggio
1964.

" F. Minissi, Conservazione dei beni storico artistici e ambientali, Roma 1978, p. 32.

8 C. Brandi, Teoria del restauro, Roma 1963, p. 128.

° F. Minissi, op. cit., p. 34.

© Nel panorama internazionale, che sicuramente sia Brandi che Argan conoscevano attraverso le pubblicazioni di
“Museum” dell’ Unesco, era stata da tempo avviata la ricerca delle scienze applicate alla conservazione delle opere
d’'arte presso i musel, ad esempio il Fogg Museum. Con I'attivita condotta da Minissi su incarico dell’Istituto
Centrale e del Direttore Generale di Antichita e Belle Arti De Angelis D’ Ossat nell’ ambito dei siti archeologici
siciliani in particolare (ma anche presso i musei e i monumenti architettonici) per la prima volta le sperimentazioni
vengono condotte in situ applicando materiali la cui efficacia era stata provata da studi e ricerche scientifiche. La
scienza, sotto la guida della storia e della critica d'arte, poteva essere applicata ala difesa del patrimonio
conservandolo e musealizzandolo nel sito di appartenenza. C. Brandi, L’Istitut Central de Restauration a Roma, in
“L’Amour de I’Art”, VIII (1946), p. 223; C. G. Argan, Ricognizioni radiografiche di alcuni quadri della R.
Galleria Estense di Modena, in “Bollettino d’Arte”, 1935, pp.202-204; R. Varoli Piazza, Giulio Carlo Argan negli
anni Trenta: intorno al restauro con Cesare Brandi, in M. Andaoro (a cura di), La teoria del restauro nel
Novecento da Riegl a Brandi, Atti del Convegno Internazionale di Studi, Viterbo 12-15 novembre 2003, Firenze
2006.

™ Nel 1979 I'l COMOS promuove la Carta per la conservazione dei luoghi di significato culturale in cui viene
definito il significato culturale dei luoghi, affermandone il valore estetico, storico, sociale, politico e spirituale.

2 «Dal giorno in cui un’opera & terminata, comincia la sua vita (...) nel corso dei secoli, attraverso un’ alternarsi di
ammirazione(...), di spregio o indifferenza, per gradi successivi di erosione e usura, la ricondurra allo stato di
minerale informe. (...) Questi materiali sono mutati come il tempo ci muta, le condizioni in cui hanno trascorso
secoli di abbandono sino alla scoperta che ce li ha restituiti, i restauri sapienti o insensati, le incrostazioni, la
patina, tutto fino all’atmosfera dei musei ove nei nostri tempi sono rinchiusi, ne segna per sempre il corpo di
metallo o di pietra». M. Yourcenar, |l tempo, grande scultore, Parigi 1983.

3 Sebbene non venga inserito all’interno della Tesi di Dottorato, & stato elaborato un Sistema Informativo
Territoriale mediante il software Arcgis 9 sugli interventi realizzati da Franco Minissi in Sicilia. Tale elaborazione
ha consentito di notare come i suoi lavori sono diffusi in maniera abbastanza omogenea su tutto il territorio
dell’Isola.

% Nell’arco di pochi anni Minissi ottenne la stima dei vari Sovrintendenti siciliani del tempo, divenendo: «un
indispensabile punto di riferimento per la conservazione, valorizzazione e musealizzazione dei beni culturali in
Scilia» (testimonianza orale direttadi Ernesto De Miro raccolta durante un’intervista nel luglio 2006).

% Questa prassi & documentata almeno fino all’emanazione della Legge Regionale n. 80 del 1977 che definisce
I’ organizzazione dell’ Amministrazione dei Beni Culturali ed ambientali. La Legge n. 116 del 1980 istituisce le
Soprintendenze Provinciali Unificate, che sono uffici decentrati dell’ Assessorato Regionale ai Beni Culturai e
Ambientali. Da quel momento le Soprintendenze siciliane non sono piu organi periferici del Ministero per i Beni e
le Attivita Culturali, istituito nel 1975.

!¢ Dalla ricerca svolta emerge la scarsa conoscenza degli interventi realizzati da Minissi nell’ambito del restauro
architettonico volti all’ adattamento della preesistenza a nuove funzioni museali o anche solo culturali. Per questi
temi é stata raccolta quindi una ricca documentazione che si prevede di far confluire in un futura pubblicazione.

7 F. Minissi, Il museo degli anni * 80, Roma 1983, p. 146.

18 |_aricerca bibliografica & stata svoltain particolare:

- ad Agrigento presso la Biblioteca del Museo Archeologico Regionale e la Biblioteca privata di Ernesto De Miro.

- aPalermo presso la Biblioteca della Regione Siciliana, la Biblioteca del Museo Archeologico Salinas, laBiblioteca
Centrale e I'Emeroteca della Facolta di Architettura, la Biblioteca del Dipartimento di Storia e Progetto
nell’ Architettura, la Biblioteca del Dipartimento Citta e Territorio;
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- aNapoli presso la Biblioteca Nazionale Vittorio Emanuele 111, la Biblioteca della Facolta di Architettura di Napoli
Federico |1 elaBiblioteca del Dipartimento di Storia dell’ Architettura e Restauro della stessa Universita di Napoli;

- a Roma presso la Biblioteca e I’ Archivio dell’l CCROM, la Biblioteca Nazionale Centrale, la Biblioteca della
Facolta di Architettura “la Sapienza’, la Biblioteca dell’Istituto Centrale per il Restauro (non € stato possibile
consultare I’ Archivio poiché in fase di informatizzazione dal luglio 2007).

¥ Con Vincenzo Cabianca e con Licia Vlad Borrelli & stato possibile fare solo interviste telefoniche.

2 F Minissi, Conservazione dei beni storico artistici e ambientali: restauro e musealizzazione, Roma 1978.
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PARTE I

INFLUENZE CULTURALI E FONDANTI NELLA FORMAZIONE DI FRANCO MINISS|



L’ attivita dell’ I stituto Centrale del Restauro e la sua influenza formativa

In Italia, gia ala fine del XIX secolo, Giovan Battista Cavalcaselle aveva proposto
I"istituzione di scuole per restauratori di cui facessero parte un professore di chimica ed un
“conoscitore di colori”!. Suggerimenti indirizzati al ministro competente che verranno accolti
solo dopo molti anni con la creazione dell’Istituto Centrale del Restauro nel 1939 dove, «fin
dall’inizio fu pianificata la creazione di laboratori di chimica e fisica, ai quali s aggiunse ben
presto quello di microbiologia, si ricorse alla consulenza di scienziati»® e che diviene il braccio
operativo del Ministero della Pubblica Istruzione, fondato nel 1939 da Giulio Carlo Argan e da
Cesare Brandi®.

A partire dal 1941, anno in cui vennero inaugurati i laboratori di chimica e di fisica del
suddetto Istituto®, per volere del direttore Cesare Brandi viene avviata una intensa opera di
sperimentazione affidata alle conoscenze dei fisici e dei chimici, indirizzata proprio a verificare
gli effetti, I'efficacia, la compatibilita e la durabilita dei vari tipi di prodotti e tecniche che
venivano adoperati in quel momento per effettuare puliture, consolidamento e protezione della
materia di sono costituite le opere d’ arte. Le ricerche e le sperimentazioni condotte presso i
Laboratori dell’Istituto del Restauro coinvolgevano le scienze fisiche, chimiche, gli studi sul
controllo termo igrometrico e quindi |’ interazione tra opera d’ arte e ambiente circostante, fino al
punto di studiare I’interazione tra luce e possibile deterioramento o invecchiamento dell’ opera
d arte.

Il progetto metodologico e formativo alla base delle esperienze condotte all’ interno del
nascendo organo ministeriale, viene esplicitato gia da Giulio Carlo Argan nel 1938: «il restauro
delle opere d'arte € oggi concordemente considerato attivita rigorosamente scientifica (...).
Coerentemente a questo principio, il restauro, che un tempo veniva esercitato prevalentemente
da artisti che spesso sovrapponevano una interpretazione personale alla visione dell’ artista
antico, € oggi esercitato da tecnici specializzati, continuamente guidati e controllati da studiosi:
a una competenza genericamente artistica s € cosi sostituita una competenza rigorosamente
storicistica e tecnica»”.

Nella famosa relazione di Argan che presiede alla fondazione dell’ Istituto® si stabilisce
che, affinché il restauro diventi un atto critico e di cultura, e indispensabile il contributo della
scienza, con «una serie di indagini tecniche: radiografia, lampada di Wood, analisi chimica dei
materiali» e che é necessario che in Italia ci sia una «unificazione e coordinamento di metodi di
restauro (...). L'Istituto Centrale del Restauro dovrebbe quindi avere i seguenti compiti:
eseguire direttamente i restauri di particolare difficolta, (...) prestare opera di consulenza
inviando sul posto i propri tecnici, (...) svolgere indagini scientifiche sulle tecniche ed i
materiali antichi, predisporre gabinetti chimici e fisici per I’analisi dei materiali, per 1o studio
ed il restauro, per |’ esperimento di nuovi procedimenti tecnici»’. L’ attivita dell’ Istituto, fondata
sui principi espressi da storici dell’ arte quali Cesare Brandi e da Giulio Carlo Argan in occasione
di varie lezioni e convegni sul restauro, soprattutto di fronte al problema della ricostruzione
postbellica diventera fondamentale nello stabilire per la prima volta in questo campo un metodo
di studio e di analisi che consentisse una simbiosi trateoria e prassi del restauro, per trasformare
il restauro da “attivita artistica’ ad “attivita scientifica’, contro ogni forma di empirismo e di
arbitrio.

Scrive Paolo Rossi che: «la scienza distrugge il suo passato»® e procede verso il
progressivo perfezionamento delle metodol ogie tecniche, laddove non venga guidata da fondanti
riferimenti culturali. In quegli anni si cominciava a prendere le distanze dall’ impiego di tecniche
e materiai tradizionali e s avviaval’introduzione delle prove di laboratorio volte a sperimentare
e verificare I’ efficacia dei trattamenti con materiali di sintesi per le puliture ma soprattutto per
consolidanti e protettivi, oltre che si prevedevano i risultati della prova del tempo e si puntava ad
annullare gli effetti indesiderati. In questo modo venivano quindi fissate le tappe di studio e
ricerca nell’ambito della metodologia complessa del restauro dei materiai, come la
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caratterizzazione mineralogico-petrografica, la verifica dell’efficacia, la durabilita e la
reversibilita finalizzate alla conservazione dei beni culturali.

A partire dagli anni Quaranta, ma ancora di piu negli anni Cinquanta, il rapporto tra
materiali per il restauro ed i prodotti di sintesi dell’industria chimica diventa molto forte.
Vedremo anche come, a di fuori di questo organo tecnico del Ministero che agiva sotto la guida
dell’impostazione teorica e metodologica di Cesare Brandi, nel corso della seconda meta del XX
secolo, questo connubio diventi pericoloso producendo a volte esisti dannosi e irreversibili
attraverso |’ applicazione indifferenziata di tecniche di intervento, nella progressiva perdita di
senso e di valori culturali su cui deve sempre fondarsi il processo di restauro®.

1941. Inaugurazione dei laboratori di chimica dell’Istituto Centrale del Restauro, ubicati nell’ex convento dei Padri
Minimi di Roma. In queste sale verranno condotte ricerche e sperimentazioni sui materiali da costruzione proprio a
partire da quell’anno. Al centro della foto Cesare Brandi cheillustrai macchinari a corteo delle autorita: il Segretario
Federale di Roma Mario Colesanti, il Cardinale Pizzardo, il Sottosegretario al Ministero dell’ Educazione Nazionale
Riccardo Del Giudice, il Governatore di Roma Giangiacomo Borghese, il Ministro Bottai, il Padre Generale del Sacro
Ordine dei Padri Minimi Giacomo Tagliaferro (foto da “Bollettino dell’Istituto Centrale del Restauro”, Roma 2001, p.
137).
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[l concetto di “ restauro preventivo” e laformazione di Franco Minissi a contatto con le ricerche
condotte dall’ Istituto Centrale del Restauro

Attraverso gli studi condotti presso il suddetto Istituto romano, Cesare Brandi postula
che, prima ancora dell’intervento di restauro che viene da lui definito come : «il momento
metodologico del riconoscimento dell’opera d’'arte, nella sua consistenza fisica e nella sua
duplice polarita estetica e storica, in vista della sua trasmissione al futuro»'®, debba porsi il
concetto di ‘restauro preventivo’. Egli indica cosi gli interventi che devono precedere il restauro
e se possibile evitarlo, poiché «difficilmente potra realizzarsi con un salvataggio completo
dell’ opera d’ arte»™.

Al fine di evitare anche la pur minima perdita di materia, Brandi avvia tutta una serie di
ricerche pionieristiche presso il suo Istituto, che fanno anche riferimento a ricerche che
avvengono all’estero e in particolare in America®® ed i cui risultati vengono diffusi dall’|COM,
ricerche che riguardano le condizioni al contorno dell’ opera d’ arte (ambiente, interazione con le
fonti di luce, condizioni termoigrometriche). Condizioni che devono essere studiate
accuratamente poiché ad esse é affidata la conservazione della materia e il godimento
dell’immagine monumentale di cui essa é epifania per il pubblico: «l’opera d’ arte (...) composta
da una certa quantita di materie (...) che, per un imprecisato ed imprecisabile concorso di
circostanze e di agenti specifici, possono subire alterazioni di vario genere che, nocive
all’immagine, alla materia o ad ambedue, determinano gli interventi di restauro. La possibilita
allora di una prevenzione di queste alterazioni, dipende proprio dalle caratteristiche fisiche e
chimiche delle materie di cui consta |’ opera d’ arte. (...) Materia dell’ opera d’ arte che pud avere
rispetto alla sua conservazione esigenze contrarie o comunque limitative riguardo a quelle che
le si riconoscono per il suo godimento come opera d’ arte»®. 1l riconoscimento dell’ opera d’ arte
pone I'imperativo categorico della sua conservazione, per cui: «il ‘restauro preventivo’ si pone
come metodologia filologica e scientifica per la tutela, remozione di pericoli, assicurazione di
condizioni favorevoli al fine della trasmissione alle generazioni future»'*. Ma a contrario del
restauro vero e proprio, il cosiddetto restauro preventivo non solo indaga la materia ma anche e
soprattutto le condizioni ambientali, il contesto a cui essa appartiene (se la s vuole conservarein
situ) ovvero il luogo scelto per |a sua conservazione e fruizione (musel, antiquaria).

Laboratori scientifici all’interno dell’Istituto Centrale del Restauro (foto da Archivio fotografico ICR di Roma,
Andaloro 2006).
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In particolare numerose ricerche vengono svolte per la conservazione di manufatti
archeologici che sono obiettivamente i piu esposti a rischi di deterioramento per cause insite
nella loro materia logorata dal tempo e che spesso hanno subito, dal punto di vista fisico, un
brusco cambiamento degli equilibri termoigrometrici a momento del loro scavo.

L’impegno ad unire gli aspetti umanistici, storici, filologici con quelli prettamente
tecnico-scientifici al’interno dell’ operazioni di restauro, € documentato dal fatto che dagli anni
Quaranta I'Istituto Centrale del Restauro comincia a dotarsi di varie attrezzature comprendenti
apparecchi radiografici, attrezzature microchimiche, microscopi, diffrattometro, spettrografo ad
emissione, spettrofotometro, lampada di Wood. Attrezzature che venivano utilizzate da tecnici e
restauratori al’interno del Laboratorio di Chimica, diretto da Selim Augusti, del Laboratorio di
Fisica e di Biologia, oltre che naturalmente nel Laboratori di restauro dei manufatti archeologici
e storico artistici®®. Gli studi che, a partire dal 1941 si sono svolti presso I’ Istituto Centrale del
Restauro, hanno messo in evidenza che i principali fattori di rischio per la conservazione delle
opere d'arte mobili ed immobili dentro e fuori dai musei sono «I’umidita (relativa), la luce,
I”inquinamento e la mancata manutenzione. Ed € per questo che nel musei al fine di stabilire la
presenza di umidita relativa, rivelata dall’ interazione tra temperatura e umidita, si utilizzano dei
termoidrografi opportunamente tarati: solo un’umidita relativa adeguata e costante garantisce
la salvaguardia del manufatti. Le maggiori alterazioni derivano soprattutto da brusche
variazioni climatiche. (...) E' ormai generalizzato |I’uso del gel di silice collocato dentro le
vetrine: un agente essiccante di aspetto inalterabile, silice colloidale parzialmente disidratata
che ha la funzione di regolare le condizioni ambientali e come mezzo per raggiungere una
determinata umidita relativa»'®.

Questi argomenti verranno approfonditi, in occasione di applicazioni concrete dentro e
fuori dall’istituto museale, negli anni Cinquanta laddove il problema della conservazione del
patrimonio culturale “all’ aperto” o comunque nel luogo di appartenenza, di cui i manufatti
archeologici costituiscono I’ elemento piu fragile, é strettamente condizionato dalle conseguenze
dell’ inquinamento ambientale, che rimane trale principali cause del deterioramento del materiali
lapidei. La conservazione risulta dall’azione combinata di prevenzione e manutenzione e
I"azione di restauro si rende necessaria solo laddove gueste due abbiano precedentemente fallito:
«all’obiettivo indicato da Brandi col termine di restauro preventivo e legata la svolta
metodologica che ha fatto compiere un ulteriore salto di qualita alle scienze del restauro e si
verificata a partire dagli anni Cinquanta, grazie a nuove possibilita tecnologiche. (...) Tutto cio
ha permesso al restauro di configurarsi realmente come strumento di etica e di conoscenza e, in
particolare, lo hareso uno dei piti validi aiuti al giudizio critico»".

"
Foto di un tecnico dell’ Istituto che esegue la radioscopia Foto di uno dei primi alestimenti della Sala di Posa
di un dipinto (foto Archivio fotografico ICR di Roma, (foto Archivio fotografico ICR di Roma, Andaloro
Andaloro 2006). 2006).
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Ognuno di noi viene profondamente segnato dalle esperienze fatte in giovane eta, in
particolare se si verificano a contatto con persone che possono definirsi maestri nell’ ambito delle
discipline di loro specifica competenza. Persone che con il loro impegno quotidiano hanno
comungue lasciato un’impronta indelebile sul proprio tempo e formato a loro volta coloro che
noi oggi chiamiamo maestri. Ci sono altri casi in cui il rapporto tra maestro e alievo viene reso
speciale non solo dagli interess comuni ma soprattutto dalla reciproca stima e ammirazione per
il talento che I'altro possiede e invece al’atro manca e quindi s € I'un I'dtro fonte di
ispirazione, s € di fatto complementari. Come sappiamo Brandi € autore di quei postulati,
assiomi e corollari di una Teoria del restauro che ancora oggi viene considerata una valida guida
per ogni corretto intervento di restauro. Ma la teoria di Brandi nell’ambito del restauro
architettonico, soprattutto per quanto riguarda gli aspetti del restauro preventivo e quindi della
museografia, probabilmente sarebbe rimasta solo “parola’, non avrebbe mai preso “forma’ e non
avrebbe potuto in un certo senso dimostrare la sua validita, se non fosse stata tradotta ed
applicata negli interventi di Franco Minissi, architetto alle dipendenze dell’ Istituto Centrale del
Restauro™® dal 1947.

Minissi era stato assunto alle dipendenze dell’ Istituto Centrale come disegnatore salariato
e come tale rimane fin quando non viene coinvolto da Cesare Brandi in varie esperienze, laddove
viene ritenuto necessario predisporre le condizioni per un corretto intervento di “restauro
preventivo” che verra tradotto da Minissi attraverso accorgimenti museografici, secondo
I’assioma brandiano «museografia come restauro preventivo»'® che ne postula I’ equivalenza.
L’ essere un abile e raffinato disegnatore sicuramente € una dote rara ma non unica. Cio che
differenzia, in un’analisi alungo termine, |I’operadi Minissi dall’ opera di altri architetti interpreti
della “modernita’ del proprio tempo, che accoglievano ed interpretavano le istanze della cultura
del dopoguerra con la sua ansia di rinnovamento e riscatto nei confronti del passato, risulta
essere stata la sua capacita di far proprie le istanze culturali che venivano sviluppate in quegli
anni nell’ambito del restauro, traducendole in un progetto concreto e funzionale che realizzavala
musealizzazione delle opere d’ arte mobili ed immobili e laloro conservazione in situ ovvero nel
contesto in cui la storia ce li ha consegnati. Negli anni di militanza presso I’ I stituto Centrale del
Restauro, anni dal 1947 al 1956 che possiamo definire di formazione, Miniss rimane fortemente
segnato dall’ impronta metodol ogica data da Brandi all’ Istituto romano nell’ affrontare i problemi
della conservazione della materia antica®. Problemi di conservazione la cui soluzione derivava
da un approccio multidisciplinare che coinvolgeva discipline quali la storia, |’ estetica, le scienze,
I"architettura e le faceva convergere nel progetto di restauro. Intedisciplinarita e metodo
induttivo sviluppato presso I'lstituto erano garanzia di qualita dell’intervento, in quanto
consentivano di contemperare | e istanze storiche, estetiche e tecniche.

Veduta dell’interno di uno degli uffici della sede Foto di un ambiente di disimpegno all’interno dell’Istituto.
dell’Istituto destinato alle attivita degli Ispettori (foto da  Sulla destra 1’accesso alla Sala delle esposizioni (foto da
Archivio fotografico ICR di Roma, Andaloro 2006). Archivio fotografico ICR di Roma, Andaloro 2006).
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Gli studi e le sperimentazioni sul consolidamento dei materiali lapidei

L’ attivita sperimentale dell’Istituto non e indirizzata solo allo studio dei prodotti
tradizionali da utilizzare per le puliture ed i consolidamenti. La ricerca, secondo quanto stabilito
dalle leggi del Ministro Bottai del 1939 e in aderenza ai dettami della Carta Italiana del Restauro
del 1931 nella quale s autorizzava I'uso di materiali moderni come ausilio ale antiche
strutture™, era indirizzata anche a valutare I’ uso di materiali di sintesi che, in seguito a prove
eseguite prima in laboratorio e poi in situ, avessero dimostrato la loro compatibilita, efficacia e
reversibilita (eventuale) nei confronti della materia su cui venivano applicate.

A partire da quegli anni infatti s sperimenta I'uso di prodotti di sintesi, quali il
polimetacrilato di metile ovvero unaresina acrilica meglio conosciuta con il nome di perspex ed
in seguito atri polimeri similari come le resine viniliche ed epossidiche. Questi prodotti
troveranno svariate applicazioni a partire dal consolidamento e protezione di manufatti lapidel,
laddove le prove di laboratorio avevano dimostrato il fallimento di qualsiasi altro metodo di
consolidamento tradizionale, fino ad arrivare ai supporti per le nuove parchettature di dipinti,
applicandosi quindi alla materia dell’ opera d’arte come “struttura’ e non solo come " aspetto”,
oltre che in ambito museografico per la realizzazione di supporti di vario genere®, fino ad
arrivare ai filtri per schermare le superfici decorate dagli effetti dellaluce, in particolare dai raggi
ultravioletti che le ricerche effettuate avevano dimostrato essere causa di aterazione dei
pigmenti e in genere delle superfici.

Per volere di Cesare Brandi®, direttore dell’Istituto Centrale (1939-1966), nel 1941
vennero inviati al’lstituto da parte di tutte le Soprintendenze d'Italia una serie di campioni di
materiali da costruzione prelevati da monumenti che presentavano problemi di degrado corticale.
Tali campioni vennero sottoposti a diverse prove di consolidamento nel laboratori di chimica e
fisica, inaugurati proprio in quell’anno, utilizzando i composti piu diffusi fino a quel momento
nella pratica del restauro dei materiali lapidei naturali e artificiali e sperimentandone di nuovi.In
un primo momento i campioni di materiali inviati presso i Laboratori di Chimica dell’ Istituto
(calcari vari, gess, tufi, arenarie, mattoni crudi) vennero quindi numerati progressivamente,
consolidati con i diversi prodotti consolidanti e quindi esposti agli agenti atmosferici sulle
terrazze dell’ Istituto dove rimasero per circa tre anni. Periodo in seguito a quale si verificarono
gli effetti del prodotto consolidante e la sua validita nel contrastare I’ azione disgregante degli
agenti atmosferici. Vennero anche condotti degli studi di approfondimento sull’origine
petrografica e mineralogica dei materiali, poi sui degradi ed alterazioni che caratterizzavano
ciascun tipo di materiale da costruzione costituente i vari monumenti, partendo per quanto
possibile dallaricercadelle cause.

Questo studio venne affidato a Salvatore Liberti, chimico Capo dei Laboratori
dell’ Istituto diretti da Selim Augusti, il quale identifica come: «agenti modificatori del materiali
da costruzione: erosione eolica, azione modificatrice delle acque meteoriche, azione dell’ acqua
per infiltrazione e capillarita, infiltrazione di acque provenienti da manufatti in metallo e da
statue metalliche, depositi di organismi vegetali, azione dell’ elettricita, azione del fuoco»®™. In
seguito vennero sperimentati e confrontati presso i suddetti laboratori di chimicai vari metodi di
consolidamento utilizzati siain passato che in quegli anni scegliendoli tra quelli piu diffusi nella
pratica del restauro: «consolidamento con colle e allume (Kurth Welthe 1933), (..)
consolidamento con cere e cera paraffina (Kessler 1935), (...) saponi di alluminio (Kessler
1935), (...) allume e acido borico, borace e cremor di tartaro, (...) acqua di barite e acido
borico, (...) acqua di calce, (...) cloruro di zinco e ossido di zinco (sistema Sorel), (...) soluzione
di cloruro di magnesio e ossido di magnesio, (...) soluzione di solfato di zinco e ossido di zinco,
(...) paraffina (Philadelphicus 1933), (...) olio di lino®, (...) silicatizzazione (dal 1800), (...)
fluatazione (Kessler 1882)»7.

Ognuno di questi metodi di consolidamento venne sperimentato presso i laboratori
dell’Istituto sui diversi campioni di materiale prelevato. In seguito a queste prove Liberti
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esprimera delle critiche nei loro confronti in quanto per la maggior parte si trattava di prodotti
consolidanti utilizzati in modo “empirico” e quindi risultavano spesso inutili o addirittura
dannosi nei confronti della materia storica, soprattutto alla prova del tempo®®. Solo in alcuni casi
I risultati vengono considerati accettabili e solo in particolari condizioni, come per il “baritaggio”
ed i process di fluatazione. Cio per certi versi spiega il motivo per cui a partire dagli anni
Quaranta vennero iniziate presso I'lstituto le sperimentazioni di prodotti di sintesi per il
consolidamento dei materiali lapidel, tra cui il polimetacrilato di metile (perspex), |’ acetato di
polivinile, i copolimeri composti da resine acriliche e viniliche, il polisilicato di etile, il silicone
ed anche parallelamente la ricerca su sistemi gia diffusi quali fluosilicato di zinco e magnesio,
silicati di sodio e potassio. L’ esito dellaricerca fu che tali composti avevano un comportamento
differente in relazione al materiale su cui venivano applicati e alle modalita di applicazione, ma
in generale gli esiti migliori si ebbero con I’ applicazione di polimeri di sintesi che a quel tempo
apparivano, a seguito di queste prove di laboratorio, la soluzione ideale in quanto: «moderne,
stabili agli agenti atmosferici, trasparenti e perfettamente impermeabili»®. Liberti ne dimostrera
la bonta e la stabilita chimico-fisica, prima attraverso prove di consolidamento in laboratorio su
campioni del materiale appositamente prelevato e poi sul posto come avvenne in due casi in cui
la conservazione ed il consolidamento della materia storica appariva come “problema limite”
ovvero per il consolidamento del mattoni crudi di cui sono costituite le mura di Capo Soprano a
Gela e per il consolidamento del calcare marnoso di cui e costituito il teatro greco di Eraclea
Minoa (vedi capitoli della tes relativi al’argomento). A quel tempo sembrava che solo questi
materiali avrebbero potuto rispondere a quelle che erano le esigenze di un corretto intervento di
restauro, ovvero che fosse distinguibile, trasparente e quindi invisibile in modo da non interferire
con la materia come aspetto. Le resine sintetiche successivamente vengono utilizzate, dopo una
lunga serie di ricerche e di prove nel laboratori di fisica dell’Istituto, anche dal restauratore
Roberto Carita nel 1956 per la parchettatura dei dipinti, agendo in questo caso sulla struttura
dell’ opera d’ arte: «il plexiglass aderisce benissimo al legno, se incollato con il mastice adatto a
tale resina. Prove di trazione eseguite presso I'lstituto hanno dimostrato una eccezionale
resistenza: per staccare un tassello di plexiglass di un centimetro quadrato di superficie &
occorso un carico di 25 chilogrammi (...) né va dimenticato che il campo delle resine, potra
offrire il modo di sostituire, in parte almeno i metalli, forse con economia nella spesa del
materiale e certo con maggiore facilita nelle lavorazioni e con assoluta insensibilita agli agenti
atmosferici»®.

Sull’impiego di materie plastiche per il ricollocamento di affreschi strappati dal loro
supporto originario scrivono anche Franco Mazzini e Stella Matalon, restauratori alle dipendenze
dell’istituto che scelgono i suddetti materiali (in questo particolare caso resine poliviniliche) «per
I'inerzia chimica e per la garanzia di impermeabilita anche nella deprecata ipotes di
infiltrazioni di acqua nella compagine muraria portante»®. A partire dagli anni Cinquanta |’ uso
di resine acriliche si estende in ambito museografico anche ai sostegni in plexiglass, che vengono
sostituiti a quelli metallici, evitando cosi la formazione di coppie elettriche tra il sostegno e
I” oggetto e rendendo piu agevole lo studio e la percezione dell’ opera d’ arte per la trasparenza del
sostegno stesso™.

Gli studi e le sperimentazioni sull’interazione tra fonti luminose e opera d’ arte

Negli anni Cinquanta si assiste alla nascita di una nuova idea di museo non piu inteso
come luogo di accumulo di materiali antichi e di opere d’ arte ma come luogo di conoscenza e di
cultura che doveva rispecchiare la moderna concezione dell’ opera d'arte: «oggi comincia a
prendere valore anche in Italia un nuovo concetto: la nozione di museo come centro comunitario
o facente parte di un centro comunitario»®. Brandi definisce il museo come «luogo
architettonico per far godereil pieno, main se stesse, le opere d’ arte che vi s allogano»*, luogo
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dove I’ esperienza dell’ opera d arte € determinata dalla percezione che si ha di essa e di come
questa & influenzata dagli accorgimenti museografici predisposti per la sua presentazione®™. La
luce, intesa come fenomeno fisico, diventa un elemento fondamentale in questa nuova
concezione del museo poiché e proprioin che si condensail problema dell’ interazione della
luce con le superfici delle opere d arte. 1l problema della conservazione dei manufatti antichi,
secondo quanto s afferma nel postulato del restauro preventivo, assume come parametri
fondamentali dell’ambiente in cui vengono conservati le condizioni di luce, di aria e
termoigrometriche. L’illuminazione nei musel e nelle esposizioni temporanee e permanenti
avveniva prima o mediante I’'uso della luce naturale o mediante |I'uso di luce artificiale che
consisteva esclusivamente in lampade ad incandescenza. Solo dalla seconda meta del XX secolo
si cominciarono a diffondere nei musei italiani le lampade al neon®. L’illuminazione dei musei
fino a quel momento in Italia, come conferma anche De Felice, s era basata solo su conoscenze
empiriche e mai erano stati realizzati studi scientifici sull’argomento. L’importanza delle
condizioni ambientali per la stabilita strutturale dell’ opera d’ arte € stata messa in risalto gia nel
1949 in occasione delle riprese fotografiche nella Cappella Matilde e di quelle del 1951 nella
Cappella Sistina e nelle Stanze di Raffello. Un’illuminazione forte, necessaria per |’ esecuzione
delle riprese ma dannosa per i pigmenti dello strato superficidle della pittura, oltre
al’innalzamento della temperatura causato dalle lampade, portarono il responsabile dei Gabinetti
di Ricerche a prendere una ferma posizione volta a salvaguardare I’integrita delle opere ivi
presenti®’.

[l fenomeno della diffusione di nuovi sistemi di illuminazione e il maturare di una coscienza e di
una responsabilita sempre maggiore fra i direttori ed i soprintendenti che si occupavano dei
musel e delle gallerie d'Italia, aveva comportato dubbi e preoccupazioni sull’ opportunita di
guesta innovazione in ambito museale, per cui erano state avviate delle ricerche presso i
laboratori di fisica dell’Istituto Centrale del Restauro finalizzate a dare dei chiarimenti sugli
effetti della luce naturale ma soprattutto su quelli della luce artificiale nei confronti delle opere
d arte: «i tubi al neon a vapori di mercurio provocano scariche elettriche, che, in ambienti con
speciali gas e a pressioni particolari, essendo in gran parte formate di raggi ultravioletti,
urtando contro il vetro, coperto all’interno di polveri fluorescenti, trasformano gli irraggiamenti
non visibili in altri di lunghezza d’ onda compresi nello spettro visibile»®. Dunque cio che questi
studi evidenziarono era la preoccupante quantita di raggi ultravioletti non filtrati dannosi per le
superfici e i pigmenti, in modo particolare in quanto ne provocavano |'aterazione e
I"'invecchiamento. Dal punto di vista estetico e museografico si  sottolineava I’ effetto della
cattiva qualita della luce, che «con tremolii ed ombre, non essendo perfettamente bianca, non fa
apparirei colori al naturale, non lasciandone apprezzare toni e sfumature»®.

Gli studi condotti nel 1950 evidenziarono inoltre che nel tubi a neon a ‘catodo caldo’ si
raggiungevano temperature ale estremita tra i 900°C e i 1200°C e che la durata delle lampade
erainversamente proporzionale a numero delle accensioni e variavatrale 1500 e le 2500 ore. Al
contrario per i tubi al neon a ‘catodo freddo’ i catodi raggiungevano temperature massime di
150°C, e presentavano tutta una serie di vantaggi scientificamente testati ovvero: «lunga durata
(10000-22000 ore); basso consumo (1/4 della potenza utilizzata dalle lampade con filamento di
tungsteno); accensione immediata e garantita anche sotto 0°C; durata indipendente dal numero
delle accensioni; riproduzione integrale dello spettro , quindi visione del colori al naturale cosa
che nel campo della visione delle opere d'arte consente di apprezzare toni e sfumature;
mancanza di abbagliamento e tremolii; riduzione degli ultravioletti dannosi; assenza dell’ effetto
stroboscopio dei tubi al neon»®.

Per questi motivi Liberti giunse a consigliare per I'illuminazione museale, tubi
fluorescenti a catodo freddo, poiché a parita di un flusso luminoso (9000 lumen per 100 mq circa
di superficie) erano sufficienti solo 230 Watt per tubi a catodo freddo rifasato (mentre ne
occorrerebbero 800 Watt con lampade ad incandescenza e 320 Watt per tubi a catodo caldo non
rifasato). Vennero condotti anche studi inerenti la qualita della luce naturale, da cui emerse che:
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«nella scelta per Iilluminazione di ambienti dove si trovano opere d’arte, gli esperti dovranno
tenere massimo conto che la luce emessa sia perfettamente bianca, con esclusione di qualsiasi
colorazione estranea, producenti radiazioni comprese nella curva di visibilita dell’occhio
umano, approvati dalla I.C.lI. (Commissione Internazionale del Colore) e denominati ‘White',
‘Soft Withe' e ‘Daylight’»™. Lo sviluppo dell’illuminotecnica che si verifico dal dopoguerra e
che faceva riferimento ad esperienze gia avviate in America presso i pit importanti Musel della
nazione a partire dagli anni Quaranta®, era finalizzato al superamento di metodi come la luce
diretta o le lampade ad incandescenza, i quali, oltre ad alterare nel medio termine le superfici,
interferivano con fenomeni di rifrazione e di riflessione nella fruizione dell’opera d’ arte o
dell’ oggetto esposto. Le ricerche scientifiche erano anche indirizzate allo studio degli effetti che
le radiazioni luminose potevano avere nel confronti delle opere d arte esposte: a causa
dell’ effetto combinato fraradiazioni (raggi ultravioletti, infrarosso) e parametri termoigrometrici,
le superfici potevano subire aterazioni irreversibili che, degradando la materia “come aspetto”,
ne avrebbero compromesso |’ immagine®.

In ambito internazionale gia dal 1949 I'International Council of Museums (ICOM),
divisone dellUNESCO, aveva avviato delle esperienze comparative partendo dalla
considerazione che qualsiasi tipo di radiazione luminosa, sia essa naturale o artificiae, e causa
diretta di alterazione per la maggior parte delle sostanze colorate. Venne idtituita una
“Commissione per la sperimentazione” guidata da J. Genard dell’Universita di Liegi, con
I"incarico di condurre adeguate esperienze, che vennero realizzate quasi esclusivamente sulle
lampade fluorescenti* ed i cui risultati vennero presentati al Congresso ICOM svoltosi a Genova
nel luglio del 1953.

Nel giugno del 1952, il direttore del Metropolitran Museum of New Y ork, Francis Henry
Taylor”®, aveva incaricato un Comitato guidato dal chimico Laurence S. Harrison di eseguire
esperienze a di ladel limiti circoscritti del rapporto dell’|COM, finalizzate ad indagare sui rischi
cui sono soggette le opere d’ arte in rapporto a tutte le sorgenti luminose utilizzate nel museo™®.
Un primo obiettivo della ricerca di Harrison era stato quello di studiare i raggi “ultravioletti
vicini” (300 a 390 mu) che producono il fenomeno della fluorescenza, a fine di «determinare i
rischi di radiazione delle rispettive bande di energia, visibile ed invisibile, che sono prodotte in
sorgenti di luce naturale ed artificiale; determinarei valori di energia relativa di tutte le bande
che vengono emesse da sorgenti luminose designate per |’ uso del Metropolitan Museum e cioé:
luce solare, luce di cielo chiaro,luce di cielo coperto, lampade incandescenti, lampade
fluorescenti»*’. Questo studio di fatto comprendeva tutte le fonti di luce utilizzate all’ interno dei
musel 0 che si trovano in genere ad illuminare manufatti antichi, quindi la sua validita venne poi
estesa a tutte le fonti luminose possibili. Le ricerche condotte miravano a valutare il probabile
grado di deterioramento di un 'oggetto medio’ del museo causato dalle radiazioni, associato con
I"unita di densita areale di flusso luminoso incidente di una data sorgente in relazione al tempo di
esposizione e al’intensita della radiazione. | risultati delle ricerche resero evidente che non
esistono standard scientifici sul comportamento di pigmenti e tinte sotto I’influenza delle varie
bande di energia radiante, comportamento che risulta quindi variabile e tuttavia dipende dalla
temperatura, dall’umidita e dalla materia costitutiva dell’oggetto colorato. Inoltre a seguito
dell’esposizione a fonti di energia radiante, «si possono verificare danni strutturali laddove,
mentre lo scolorimento delle tinte € attribuibile tanto all’energia assorbita visibile quanto
all’ultravioletta, il danno strutturale e dovuto massimamente ai raggi ultravioletti ed
infrarossi»®. Dalle ricerche condotte si dedusse inoltre che I'aterazione dei materiali in
relazione alle sorgenti luminose € influenzata da atri fattori: «il grado di decomposizione
dipende sensibilmente dalla temperatura del materiale e dalla presenza o0 meno dell’ ossigeno e
del vapor acqueo. | materiali degli oggetti di museo sono vari, e ossigeno e vapor d’acqua sono
presenti in quantita variabile durante I’ esposizione al pubblico»™.

| risultati dello studio presentati al Congresso di Genova del 1953, vennero poi verificati
e portati avanti presso I'Istituto Centrale del Restauro™, soprattutto per quanto riguarda, in
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relazione alle sorgenti luminose naturali ed artificiali dei musa, i filtri in grado di schermare le
radiazioni luminose dannose (ultravioletti). Manlio Santini nelle sue conclusioni scrive che: «il
plexiglass LPC-578K trasmette compar ativamente ad altri filtri meno energia ultravioletta (...).
| precedenti dati non hanno valore di predizione per ogni caso specifico, ma servono solo a
determinare i limiti del problema, senza i quali, le particolari incertezze ad inerenti non
giustificherebbero altra raccomandazione che quella di tener lontani dall’ esposizione gli oggetti
d arte quanto piu a lungo possibile. Sampe, disegni, incisioni acquerelli, ecc possono essere
esposti per periodi limitati purché: siano appes al muro (se I’ambiente riceve luce dall’ alto),
siano incorniciati dietro un filtro di plexiglass LPC-578K. Tutte le gallerie che usufruiscono
della luce naturale debbono essere equipaggiate in modo da potere schermare I’ eventuale luce
solare diretta. L’illuminazione delle vetrine verticali, che ricevono luce dalla parte superiore
deve essere progettata in modo che la distribuzione della luce sia pit uniforme possibile, mentre
la sorgente luminosa deve essere schermata con filtri di plexiglass»™. Le ricerche fornirono
quindi anche un importante contributo alla valutazione degli effetti della luce naturale sui
manufatti storico-artistici (o sulle opere d’arte). Se ne dedusse che: «per rendere accettabile
I”illuminazione naturale occorre ridurre la radiazione visibile e quella infrarossa ed eliminare
quella ultraviol ettax»?,

Queste conoscenze scientifiche vennero utilizzate per la prima volta dall’ architetto
Franco Minissi nell’ambito del restauro dei monumenti architettonici, in occasione dell’incarico
affidatogli da Cesare Brandi della protezione e musealizzazione delle fortificazioni timoleontee
scoperte nel 1948 presso Capo Soprano a Gela. Negli anni successivi la Sicilia divenne il luogo
per eccellenza di questa nuova concezione del restauro archeologico che postulava
interdisciplinarita, I’'uso di materiali moderni e di conoscenze supportate dalla scienza. L’ elevato
livello di competenze professionali trovava il suo riscontro metodologico nel razionale impianto
della teoria brandiana, essenziale guida nel momento critico dell’impatto dei nuovi prodotti e
formulati, per la pulitura, per il consolidamento e la protezione. Una notevole innovazione nei
confronti della prassi e delle attivita pratiche e spesso ancora artigianali del restauro tradizionale.
In seguito Minissi mettera a frutto queste esperienze formative, nel progetto per le coperture a
protezione dei mosaici nel sito archeologico della Villaromana del Casale, progetto per il quale
Brandi era direttamente consulente, per I’involucro protettivo del Teatro di Eraclea Minoa, per
le coperture dei mosaici nel sito archeologico della Villa romana di San Biagio Castroreale
(Terme Vigliatore) e infine per la copertura della chiesadi San Nicold Regale.

Minissi, alora un giovane architetto, era supportato da questi risultati positivi,
scientificamente dimostrati presso i Laboratori di chimica e fisica dell’Istituto romano, nella
scelta di applicare i laminati di polimetacrilato di metile all’ambito del restauro archeologico.
Questi laminati di polimetacrilato di metile (perspex o plexiglass), oltre ad avere le
caratteristiche di leggerezza, modernita, reversibilita, distinguibilita, erano anche in grado di
schermare i raggi ultravioletti dannosi che causano |’ alterazione dell’immagine dell’ opera d’ arte
in quanto provocano danni strutturali e di alterazione chimica del materiale, in particolare del
pigmenti. Infatti nella relazione di progetto per le coperture dei mosaici della Villa romana del
Casale Minissi scrive: «il materiale plastico usato per la copertura € laminato perspex della
fabbrica inglese I.C.1. dello spessore di 3,2 mm, di colorazione grigio fumo trasparente. Esso
presenta le seguenti caratteristiche: perfetta trasparenza alla luce ma non ai raggi solari
dannosi del sole, assoluta impermeabilita. (...) La soluzione dell’ arduo problema, che e costata
quattro anni di ricerche e di studio si e potuta realizzare grazie all’alta consulenza (...) e
all’apporto determinante dei preziosi consigli e suggerimenti del Professore Cesare Brandi,
incaricato espressamente dal Ministero della Pubblica Istruzione di affiancare lo scrivente nella
ricerca della soluzione piti idonea»*.

L’ attivita svolta presso I'Istituto Centrale del Restauro diede a Minissi la possibilita di
venire a conoscenza di processi e metodologie del restauro, specializzandosi in questo senso, e di
fornire il contributo del progetto di architettura nell’ambito della conservazione e
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musealizzazione dei siti archeologici intesa come “restauro preventivo”. L’ archeologa Licia Vlad
Borrelli, dipendente dell’ Istituto fin dai primi anni della sua attivita, scrive a proposito delle
ricerche applicate all’ambito del restauro archeologico e monumentale: «all’ obiettivo indicato da
Brandi con il termine restauro preventivo e legata la svolta metodologica che ha fatto compiere
un ulteriore salto di qualita alle scienze del restauro e si e verificata a partire dagli anni *50,
quando, grazie a nuove possibilita tecnologiche, ci s € rivolti soprattutto alle indagini delle
cause di deterioramento sui manufatti, per intervenire su di esse prima ancora di affrontare il
restauro vero e proprio».

Presso I’organo del ministero, a partire dagli anni Cinquanta, s cerco di sostituire
all’empirismo dei procedimenti fino ad alora applicati nell’ambito del restauro, la scientificita di
metodi di pulitura, consolidamento, protezione la cui efficacia veniva dimostrata attraverso la
sperimentazione di laboratorio. Queste metodol ogie sperimentate per le opere d’ arte vennero poi
applicate all’ambito archeologico e sebbene cio fosse stato criticato (vedi parte terza della tes
sul contributo di Minissi nell’ambito del dibattito sul restauro archeologico) laloro utilizzazione
viene sostenuta e ritenuta culturalmente piu che valida: «la prassi dell’ Istituto del Restauro, nel
corso ormai di un cinquantennio, ha dimostrato la piena aderenza della teoria brandiana a tuitti
gli innumerevoli cas di restauri archeologici trattati (...) il restauro archeologico ha
guadagnato I’accesso ad una qualita e ad una qualificazione che a lungo gli erano stati negati
(...) stretto nelle maglie di precise premesse critiche, filologiche e conoscitive il restauro
archeologico € cosi finalmente uscito da una ghettizzazione in cui lo avevano ridotto le
ambiguita di un arido filologismo da un lato e di un artigianato spesso rozzo ed abbandonato a
se stesso dall’ altro»™.
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Tabellarelativa alle lunghezze d’ onda e agli spettri delle radiazioni pit conosciute, elaborata presso i Laboratori
dell’Istituto Centrale del Restauro di Roma (grafico da S. Liberti, Ancora sulla illuminazione dei musei con
lampade fluorescenti, in “Bollettino dell’ Istituto Centrale del Restauro”, n. 1, 1950, p. 66).
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NOTE

1 G. B Cavalcaselle, Sulla conservazione dei monumenti e oggetti di belle arti e sulla riforma dell’insegnamento
accademico, Torino 1863.

2 Cfr. L. Vlad Borrelli, Scienze della natura e restauro, in L. Vlad Borrelli, Restauro archeologico. Storia e
materiali, Roma 2003, p. 148.

% C. Brandi, L’inaugurazione del Regio Istituto Centrale del Restauro, in “Le Arti”, anno. IV, n. 1, 1941, pp. 51-53.
*1bidem.

® G. C. Argan, Restauro delle opere d arte. Progettata istituzione di un Gabinetto Centrale del Restauro, Relazione
al Convegno dei Soprintendenti, Roma 4-6 luglio 1938, in “Le Arti”, 1938, pp. 133-137.

® | passaggi istituzionali che portano al’istituzione dell’ Istituto Centrale del Restauro sono, oltre la relazione di
Argan a Convegno dei Soprintendenti del 1938, la relazione di Argan al ministro dell’ Educazione Nazionale
Giuseppe Botta contenente uno schema di decreto e uno schema di regolamento attuativo e infine la Legge n. 1240
del 4 luglio 1939 pubblicata sulla Gazzetta Ufficiale n. 205 del 2 settembre 1939. Cfr. C. Bon Valsassina, Restauro
made in Italy, Milano 2006, p. 19.

" G. C. Argan, op. cit., p. 135.

8 P, Rossi, Scienze della natura e scienze umane: la dimenticanza e la memoria, in “Casabella’, n. 557, 1991, pp.
39-41.

® Ricordiamo come gia nel 1938 Armando Dillon aveva proposto I'uso di prodotti ai silicati come tentativo di
registrarne gli effetti sull’arenaria, ma negli anni successivi nessuno controllo il comportamento dei materiali. La
"prova del tempo” diviene, per quanto possibile, una strada per la ricerca applicata al’interno dell’ Istituto Centrale
del Restauro diretto da Brandi. Egli infatti nel 1941 invita tutte le Soprintendenze d’Italia a far pervenire campioni
di materiali da costruzione in avanzato stato di degrado da sottoporre a prove di laboratorio, per vautare i
consolidamenti piu idonei sulla scorta di quanto gia tentata da Giacomo Boni nel 1932 presso il Ministero della
Pubblica Istruzione.

10 C, Brandi, Teoria del restauro, Roma 1963, p. 6.

™| bidem.

2 Cesare Brandi a proposito dell’ attivita e degli obiettivi perseguiti nell’istituto da lui fondato e diretto parla di
“taylorizzazione del restauro”, facendo riferimento a Frederick Winslow Taylor, colui che aveva coniato il termine
“scientific management”. Brandi ne era venuto a conoscenza durante un viaggio in America in occasione
dell’incarico conferitogli dal ministro Bottai per sovrintendere alle operazioni per le Mostre di opere d' arte che il
governo italiano aveva prestato ai musei di San Francisco, Chicago e New York tra il 1939 ed il 1940. In quella
occasione Brandi visita gli istituti ed i gabinetti esistenti presso i Musei americani e in questo senso Bottai gli
raccomanda di tenerne il massimo conto per I'istituzione del nuovo Istituto del restauro. Cfr. S. Rinaldi, Roberto
Longhi e lateoria del restauro di Cesare Brandi, in M. Andaloro (a curadi), La Teoria del restauro nel Novecento
da Riegl a Brandi, Atti del Convegno Internazionale di Studi, Viterbo 12-15 novembre 2003, Firenze 2006.

13 C. Brandi, Cosa debba intendersi per restauro preventivo, in “Bollettino dell’ Istituto Centrale del Restauro”, n.
27-28, Itituto Poligrafico dello Stato, Roma 1956, pp. 87-92.

| bidem.

5 Cfr. M. Marabelli, Il ruolo delle indagini scientifiche per il restauro e la conservazione, in M. Andaloro (a cura
di), op. cit., pp. 269-276.

6. Vlad Borrelli, Restauro archeologico. Storia e materiali, Roma 2003.

L. Vlad Borrelli, op. cit., p. 136.

%8 Ricordiamo inoltre che sara |o stesso Cesare Brandi, nominato consulente da De Angelis D’ Ossat, ad illustrare ai
membri del Consiglio Superiore di Antichita e Belle Arti gli elaborati di progetto di Franco Minissi relativi alle
coperture per la protezione dei mosaici della Villa romana del Casale di Piazza Armerina. ACS, Ministero P. I,
Direzione Generale AA. BB. AA, Div. Il, Scavi Enna

9 C. Brandi, Teoria..., p. 129.

2 Interessante in questo senso € I’intervento di restauro condotto da Minissi nel complesso di Santa Maria delle
Cerrate a Squinzano presso Lecce nel quale egli per lefasi di analisi e conoscenza del manufatto architettonico e dei
suoi apparati decorativi si rivolge direttamente all’Istituto Centrale del Restauro per le indagini diagnostiche di
laboratorio. F. Minissi, Interventi restaurativi nell’ Abbazia medievale di S. Maria delle Cerrate presso Squinzano,
Lecce, in“Terramia’, parte l11, Galatina 1970.

! La Carta Italiana del Restauro del 1931 raccomanda all’ articolo 9: «che allo scopo di rinforzare la compagine
stanca di un monumento e di reintegrarne la massa, tutti i mezzi costruttivi modernissimi possono recare ausili
preziosi e sia opportuno valersene quando I'adozione di mezzi costruttivi analoghi agli antichi non raggiunga lo
scopo; e che del pari, i sussidi sperimentali delle varie scienze debbano essere chiamati a contributo per tutti gli
altri temi minuti e complessi di conservazione delle strutture fatiscenti, nei quali ormai procedimenti empirici
debbono cedere il campo a quelli rigidamente scientifici».
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2| brevetti di produzione del polimero termoplastico sintetico acrilico (i cui nomi depositati sono numerosi quali
“ perspex’, “transpex |”, “ diakon” , “ Kallodent” , “ Kallodentine” , “ Kallodoc™) erano di proprieta della dittainglese
Imperial Chemical Industries. | Laboratori di ricerche della|.C.l. trovarono e brevettarono nel 1932 un economico
processo di sintesi per la fabbricazione del polimero. Imperial Chemical Industries, “ Perspex” materiale acrilico,
ed. it. M. Andreani, Roma 1945.

% In Italia per la prima volta supporti in perspex per opere d arte e reperti archeologici vennero utilizzati da Franco
Minissi in occasione della trasformazione architettonica ed allestimento del Museo Nazionale Etrusco di VillaGiulia
trail 1953 ed il 1960 a Roma. Questo allestimento rivoluzionario per I’ epoca diede vita alla querelle tra Ranuccio
Bianchi Bandinelli e Bruno Zevi, ovvero a conflitto generazionale tra tradizione e modernita. R. Bianchi Bandinelli,
La nuova sistemazione del Museo Etrusco. Texas a Villa Giulia, in “II contemporaneo”, 2/18, 30 aprile 1955, p. 12
sgg.; B. Zevi, Il museo etrusco di Villa Giulia. Archeologia al perspex con cinti erniari, in “Cronache di
architettura’, Bari 1971, |, pp. 366 sgg.

2 «Lericerche sussidiarie di chimica e di fisica, le ricognizioni radiografiche non tolgono nulla alla percezione alla
perizia del restauratore e non diminuiscono |I’acume del critico, ma costituiscono mezzi illuminanti all’attivita
dell’uno e dell’altro». C. Brandi, L’inaugurazione del R. Istituto Centrale del Restauro, in “Le Arti”, n. IV, 1941, p.
51.

% S, Liberti, Consolidamento dei materiali da costruzione di monumenti antichi, in "Bollettino dell'lstituto Centrale
del Restauro”, n. 21-22, Roma 1955, pp. 43-70.

% Daanalisi condotte presso I’ Istituto risulta un uso sull’ Arco di Tito e di Costantino a Roma. Liberti lo definisce un
“sistema balordo” poiché forma spesse pellicole superficiali mentre egli ritiene che «i consolidanti debbono essere
trasparenti e non alterare né il colore delle pietre néil loro tono naturale». S. Liberti, op. cit, p 55.

'S, Liberti, op. cit, pp. 50-56.

%S, Liberti, op. cit, p. 56.

2 S, Liberti, op. cit., p. 60.

% R. Carita, Pratica della parchettatura, in “Bollettino dell’ Istituto Centrale del Restauro”, n. 27-28, Roma 1956, p.
131.

3L F, Mazzini, Impiego di materie plastiche espanse in opere di restauro in Lombardia, in “Bollettino dell’ Istituto
Centrale del restauro”, n. 3, Roma 1965, pp. 70-75.

% U. Santamaria, K. Mlynarska, F. Morresi, L'importanza dello studio dei materiali e dei prodotti per il restauro, in
M. Andaloro, (acuradi), Lateoria del restauro nel Novecento da Riegl a Brandi, Atti del Convegno Internazionale,
Viterbo 12-15 novembre 2003, Firenze 2006, pp. 259-268.

3 E. B. DeFelice, Luce- musei, Roma 1966, p. 18.

3 C. Brandi, Teoria del restauro, Roma 1963, p. 128.

* || pensiero di Brandi di matrice idealistica & influenzato dalla “psicologia della percezione” di Arnheim. Cfr. R.
Arnheim, Arte e percezione visiva, 8° ed., Milano 1991. Altri studi compiuti in quegli anni in questo senso
Ragghianti Carlo Ludovico, Arte, Fare, Vedere, Firenze 1974.

% E. B. DeFelice, op. cit..

37 Cfr. U. Santamaria, K. Mlynarska, F. Morresi, op. cit., p. 266.

¥ S, Liberti, Le illuminazioni al neon dei musei e generalmente dei dipinti, in “Bollettino dell’ Istituto Centrale del
Restauro”, n. 1, Roma 1950, p. 27.

¥ S, Liberti, op. cit., p. 27.

“0'S, Liberti, op. cit., p. 28.

4L S, Liberti, Ancora sulla illuminazione dei musei con lampade fluorescenti, in “Bollettino dell’ Istituto Centrale per
il Restauro”, n. 1, 1950, pp. 65-68.

42 Benjamin, Electric M. F. G. Company, Guide to fluorescent lighting, Illinois 1946-1949; Forsyte William, Adams
Elliot, Fluorescent and other gaseous discharge lamps, New Y ork 1948.

43 A questo proposito James Gardner sosteneva che «cinque anni rappresenta indubbiamente il periodo massimo
durante il quale un oggetto pud essere utilmente esposto». J. Gardner, La costruzione di un museo, in “Rivista
Internazionale di Illuminazione”, n. 5-6 anno XIII, p. 164.

4 J. Genard, Rapporto informativo, in “Museum”, vol. V, n. 1, 1952.

4 Taylor Henry Francis, Artisti, principi e mercanti — Storia del collezionismo da Ramsete a Napoleone, Torino
1954,

“6 L. S. Harrison, Report on the deterioration effects of modern light sources, New Y ork 1952.

47 M. Santini, Luce naturale e luce artificiale in relazione alle opere d’arte, in “Bollettino dell’ Istituto Centrale del
Restauro”, n. 3, 1953, p. 191.

“8 | bidem.

49 M. Santini, op. cit., p. 192.

% Cfr. S. Liberti, Le illuminazioni al neon dei musei e generalmente dei dipinti, in “Bollettino dell’ Istituto Centrale
del Restauro”, n. 1, 1950, pp. 27-28; S. Liberti, Ancora sulla illuminazione dei musei con lampade fluorescenti, in
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“Bollettino dell’Istituto Centrale del Restauro”, n. 2, 1950, pp. 65-68; M. Santini, Luce naturale e luce artificiale in
relazione alle opere d’arte, in “Bollettino dell’ Istituto Centrale del Restauro”, n. 3, 1950, pp. 189-197.

*L M. Santini, op. cit., p. 196.

2 M. Santini, op. cit., p. 197.

¥ F. Minissi, Le opere di protezione dei mosaici della Villa romana di Piazza Armerina, ACS, Archivi privati,
Fondo Arch. Minissi, busta 5, VillaRomana del Casale di Piazza Armerina.

* L. Vlad Borrelli, op. cit., pp. 137-138.

31



Influenza del pensiero di Cesare Brandi nell’ opera di Franco Miniss
La nascita della“ Museografia” come disciplina funzionale alla conservazione dell’ opera d’ arte

Dopo I’ esperienza compiuta a fianco dello storico dell’arte Carlo Ludovico Ragghianti
nel 1945, come componente del gruppo di lavoro del Sottosegretariato alle Belle Arti e
Spettacolo voluto dal ministro Ferruccio Parri, nel 1947 Miniss inizia la sua collaborazione
presso I'Istituto Centrale del Restauro dove: «Cesare Brandi, direttore dell’Istituto, avendo
subito intuito le sue grandi capacita, gli affida numerosi incarichi di restauri e protezione di
complessi monumentali archeologici»'.

L’ esperienza dell’ opera d’ arte, che veniva sottolineata sia da Argan che da Brandi?, era
legata a nuovo approccio alla critica d arte generatosi con la corrente dell’idealismo di
Benedetto Croce a partire dagli anni Trenta del Novecento. Essa diventava il connotato originale
intorno a cui ruotava il complesso apporto teorico sviluppato da Brandi a partire dal testo del
Carmine, che viene considerato la chiave per decifrare la definizione di una nuova posizione
metodologica della storia dell’ arte’. Successivamente, in seguito all’esperienza del recupero
dell’integrita dell’immagine del testo in frammenti degli affreschi della Cappella Mazzatosta di
Lorenzo da Viterbo nella Basilica di Santa Maria della Veritd, Brandi saldera definitivamente
I’ esperienza pratica alla teoria del restauro, correlando in modo compiuto, con I’ articolo del 1950
“Il fondamento teorico del restauro”, il restauro al’ estetica’. Da quel momento, per la ricerca
dell’unita potenziale dell'immagine dell’opera d'arte, Brandi s servira del metodo
dell’integrazione a tratteggio, che ben s prestava a contemperamento tanto dell’ esigenza
filologica di un'assoluta riconoscibilita delle integrazioni, quanto dell’esigenza estetica di
ricostruire un’unita figurativa dell’immagine ridotta in frammenti. La teorizzazione non viene
fatta in astratto, ma provando diverse soluzioni di reintegrazione e scegliendo poi quella del
tratteggio verticde ad acquarello. La tecnica del tratteggio, secondo la teoria della
Gestaltpsicology, rendeva invisibile da lontano la lacuna facendola recedere a sfondo
dell’immagine e mantenendone la riconoscibilita a distanza ravvicinata, era facile da rimuovere
nell’eventualita di un possibile de-restauro, laddove venissero individuati migliori metodi di
intervento®. Ricordiamo che nel 1947 nasce larivista“L’ Immagine” per laquale Brandi scrive di
filosofia, in particolare su Sartre® pur orientandos verso la soluzione a problema della
reintegrazione dell’immagine, il pensiero e I attivita di Brandi rimangono finalizzati a rispetto
ed alla conservazione della materia. Rispetto che s realizza anche attraverso la considerazione
dell’istanza estetica, che solo in casi eccezionali prevale rispetto al’istanza storica nel processo
di restauro.

1945. Viterbo, Chiesa di Santa Maria della Verita, Cappella Mazzatosta, affreschi di Lorenzo da Viterbo. Questo
rappresenta il primo caso di applicazione della tecnica del rigatino ideata da Cesare Brandi. La tecnica non viene da
lui teorizzata in astratto, ma provando diverse soluzioni di reintegrazione e scegliendo poi quella del tratteggio
verticale ad acquarello (foto da Archivio fotografico ICR di Roma, M. Andaloro (a cura di), La teoria del restauro
nel Novecento da Riegl a Brandi, Atti del Convegno di Studi, Viterbo, 12-15 novembre 2003, Firenze 2006.
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E importante sottolineare come la definizione di Brandi che esplicita il concetto di
restauro’, s rifa al concetto stesso di opera d arte, partendo dalla concezione idealistica di
Benedetto Croce ma sviluppando un percorso, che rifacendos alla fenomenologia di Kant,
Husserl, Heidegger® ha come protagonista la materia dell’opera e I'immagine di cui essa &
I’ epifania.

Per Brandi I'opera d'arte non é solo “lirica’ ma anche “letteratura’ laddove essa,
al’interno della percezione e dell’ esperienza soggettiva, venga riconosciuta come opera d arte e
di storia: «I’opera d'arte gode di una realta pura, che si rivela come tale solo alla coscienza che
I"accoglie in sé: € esterna solo a patto di ridiventare interiore, oppure come opera d’arte non si
manifesta affatto, continuando a sussistere solo in quanto tela, tavola, marmo (...)»°. Maria lda
Catalano ha messo in evidenza come per Brandi non esista opera di arte o di architettura se, dopo
il momento della sua creazione, non s verifichi il momento della sua fruizione, ovvero solo se
I” opera d’ arte viene percepita come tale, quindi riconosciuta nella coscienza, si potranno attivare
il processo conservativo e I'atto di restauro che ad appartiene’®. Quindi il restauro
(preventivo) deve primadi tutto consentire e non impedire la fruizione culturale del monumento,
momento di apprendimento e di crescita, a sua volta funzionale ala conservazione dell’ opera,
poiché ne attiva la prevenzione dai fenomeni di degrado e la manutenzione nel tempo. Si
conserva cio che si conosce e che si ama, poiché riesce a toccare la nostra sfera emozionale e cio
e allabase di ogni processo conservativo.

[l ministro Bottai, che presiede |a fondazione dell’ Istituto Centrale del Restauro, elabora
nel 1939 la Carta della Scuola che evidenzia come sia preponderante la valenza didattica oltre
che pragmatica della nuova istituzione, cosa per cui non s pud dimenticare il contributo di
studiosi quali Roberto Longhi e Giulio Carlo Argan. Di fatto fu proprio quest’ ultimo, ideatore
del progetto dell’Istituto, a volere fortemente che la direzione dell’Istituto fosse affidata a
Brandi, esperto storico e critico d arte™.

1 1991. Viterbo, Chiesa di Santa Maria
della Verita, Cappella Mazzatosta,
| affreschi di Lorenzo da Viterbo, il
“Matrimonio della Vergine”
(particolare) con in evidenza il
tratteggio eseguito dall’istituto
Centrale del Restauro nel 1946 (foto
da Archivio fotografico ICR di Roma,
M. Andaloro, op. cit., p. 454).

1946. Viterbo, Chiesa di Santa Maria
della Verita, Cappella Mazzatosta,
affreschi di Lorenzo da Viterbo,
particolare dei  frammenti  del
“Matrimonio della Vergine” dopo la
ricomposizione e lo stesso particolare
dopo la reintegrazione delle lacune
con la tecnica del “rigatino”, ideata da
Brandi in questa occasione (foto da M.
|. Catalano, Una definizione che viene
da lontano. Awio allo “ smontaggio”
della Teoria del restauro di Cesare
Brandi, in “Bollettino ICR”, nn. 8-9,
2004, pp. 104-105).
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Invece Roberto Longhi, personalita con cui Brandi nel tempo entra in conflitto a causa della
gestione dell’ Istituto, sebbene i due siano vicini per I’esito delle loro riflessioni, si fa portavoce
attraverso i suoi scritti dell’importanza delle stratificazioni storiche, nella consapevolezza che
ogni restauro € comungue selettivo ed e frutto di un giudizio; attribuisce rilevanza al metodo di
restauro, ancor piu che alle riflessioni teoriche. Ma il pensiero di Longhi, derivato dalla critica
d arte, approda a rifiuto delle “tinte neutre” nelle integrazioni ed al concetto di “restauro
mentale”, che consiste nellaricostruzione ideale che il restauro con i propri mezzi deve suggerire
alla mente dell’ osservatore. Longhi infatti afferma: «l’occhio, che non e soltanto retina ma
giudizio immediato, potra astrarne senza sforzo, e restaurare ma soltanto “ mentalmente” , entro
di sé cio che manca, allacciando idealmente tra loro e zone super stiti»*.

Licia Vlad Borrelli, Giovanni Urbani e Joselita Raspi Serra, allievi di Brandi, nel
raccogliere le lezioni tenute da Brandi presso I’ Istituto nel volume Teoria del Restauro del 1963
scrivono: «abbiamo voluto qui raccogliere gli scritti dedicati da Cesare Brandi alla
conservazione delle opere d'arte; ai problemi che essa pone in concreto e come momento
cruciale della riflessione estetica. E gia questa non € un’astratta proposizione teorica ma un
insegnamento, per chi lo ha appreso da lui, all'lstituto Centrale del Restauro, € divenuto,
inseparabilmente, via del conoscere e fondamento morale»®.

Vaenza didattica e volonta di calare le proprie conquiste teoriche e metodologiche nella
prass del restauro possono essere considerati le linee guida che Brandi dara alla vita dell’ Istituto
e che cerchera di inculcare nel suoi collaboratori: «resta da sottolineare lo scrupolo e
I’attenzione di una generazione di studiosi che nonostante le divergenze e la volonta di non
conciliazione, espressa con il tempo in modo sempre piu radicale, seppero fare del restauro un
reale momento di confronto metodologico intrinseco alla lettura complessiva dell’opera
d arte»™. A partire dal 1953 argomenti di carattere strettamente tecnico entravano in un corso di
Storia dell’ Arte, grazie alle lezioni dei professionisti funzionari dell’ Istituto, quali Michelangelo
Cagiano De Azevedo, Salvatore Liberti (chimico), Giovanni Massari, Licia Vlad Borrélli
(archeologa), Giovanni Urbani®®. E possibile affermare che, dal Convegno di Madrid del 1935 in
cui S rese evidente la necessita di rifondare la disciplina museografica in Italia®, inizia il
percorso del pensiero che dal dopoguerra arriva agli anni Sessanta, con la definizione brandiana
di “Museo quale luogo architettonico” dove si esercita un’attivita critica e non come ambito
dove s svolgono solo operazioni legate all’ allestimento museale secondo il gusto personale. La
guerra aveva comportato |o smantellamento e il riparo delle opere d arte che dai Musei venivano
ricoverate in magazzini o protette sotto cumuli di sacchi di sabbia.

1941. Roma, ex convento di San Francesco di Paola, sede originaria 1963. Foto di Cesare Brandi (foto da
dell’lstituto Centrale del Restauro (foto da Archivio fotografico ICR di  Archivio di V. Rubiu, M. Andaloro,
Roma, M. Andaloro, op. cit., p. 18). op. cit., p. 18).
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Spesso a causa dei bombardamenti, opere d arte o d’architettura con i loro apparati decorativi
venivano purtroppo ridotte in frantumi, come ad esempio la parte destra della Decollazione di
San Giacomo del Mantenga, trasportata all’ I stituto Centrale del Restauro in “grossi sacchi colmi
di frantumi”, poi collazionati in un grande frammento composto da 1800 parti*’. Di fronte alle
opere d'arte e a monumenti danneggiati dalla guerra, il restauro richiedeva saldi criteri di
riferimento ed un’impostazione teorica e metodologica rigorosa che potesse guidare la prassi
della ricostruzione. L’evento bellico rendeva cosi possibile reimpostare la concezione
tradizionale del Museo, che in Italia era ancora legata a collezionismo e alle concezioni
Ottocentesche™.

Presso I’ Istituto Centrale del Restauro, a due anni dalla sua fondazione, viene progettata e
realizzata la “ Sala delle Mostre”, su progetto dell’ architetto Silvio Radiconcini e per volere del
direttore Cesare Brandi. La sala viene readlizzata a secondo piano del complesso dell’ex
convento romano di San Francesco di Paola, sede dell’Istituto Centrale del Restauro di Roma,
creando condizioni ideali e ottimali per la fruizione da punto di vista luminoso e
termoigrometrico®, dunque parametri fondamentali per godere dell’ opera garantendone alo
stesso tempo la conservazione o meglio la non alterazione della materia. La Sala delle Mostre,
concepita come luogo dove ragionare sull’estetica dell’opera d’'arte e sulle sue peculiarita
materiche, diviene da subito luogo per sperimentazioni museografiche e spazio funzionale per la
presentazione del restauri compiuti presso I’ Istituto. Ma la Sala delle Mostre aveva soprattutto,
come afferma Brandi: «uno scopo tecnico owvero di dar conto nel modo piu integrale del
restauri compiuti dall’Istituto»™ e quindi utilizzava la nascente “museografia’ come disciplina
funzionale a restauro e che di esso € parte integrante e sostanziale, poiché consente di mostrare
il restauro e di far si che, attraverso il controllo delle condizioni a contorno dell’ opera, gli esisti
raggiunti possano durare nel tempo. Infatti se traumatico e I'intervento di restauro, ancora di piu
lo e I’eventuale de-restauro o I'esigenza di nuovi e frequenti interventi che consumerebbero
lentamente la materia autentica che sostanzial’ opera. La Sala delle Mostre non era altro che uno
spazio flessibile, con drappi scorrevoli che si stendevano per tutta I’ altezza della sala e spessi
tendaggi monocromatici che schermavano all’ occorrenza la luce naturale o di rifrazione, mentre
sul controsoffitto erano appesi diversi faretti orientabili che concentravano laluce sull’ opera.
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1941. La struttura gerarchico amministrativa su cui era impostato 1963. Copertina del volume che
I’ Istituto Centrale del Restauro. Organigramma el aborato da Buzzanca raccoglie le lezioni tenute da Brandi
e Cinti (foto da Andaloro, 2006). presso I'Istituto dal 1948 (foto da M. 1.

Catalano, op. cit., p. 102).
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Era previsto inoltre il condizionamento climatico per garantire costanti condizioni
termoigrometriche: «con cio s otterra che la Sala possa servire oltre che ad un uso di
esposizioni, per esperienze connesse al restauro e ai materiali nuovi da sperimentare per il
restauro: infatti vi s raggiungeranno anche in estate temperature bassissime e se ne potra
graduare a volonta I’umidificazione. Tale sala si puo ben dire che e unica al mondo, né e stata
pensata o realizzata, sia pure parzialmente, neanche in America»®. Brandi voleva eliminare
ogni possibile disturbo (rifrazione, vetri protettivi, ecc) alla percezione dell’ opera d’ arte, in modo
da consentire |’esame diretto anche della trama materica e del ductus pittorico®. Materiali
effimeri e trasparenti (come le targhette di identificazione poste a fianco dei dipinti restaurati) e
arredamento minimalista venivano messi a servizio dell’ opera, che doveva emergere senza alcun
ostacolo che ne impedisse la corretta lettura. L’ architetto Radiconcini aveva realizzato nel 1941
qguesto ambiente dove: «bacheche dal disegno essenziale, appositamente illuminate e
negativoscopi per esporre il materiale diagnostico, fotografico e radiografico, connotavano
I’ambiente in chiave funzionale, affermando il principio conoscitivo e analitico della
documentazione, altro cardine dell’attivita di conservazione del nascente istituto (...) s
intendeva garantire I’isolamento ai fini di una corretta climatizzazione, ma anche affermare una
netta separazione di zone.

I

1941. La sala delle Mostre
realizzata su progetto
dell’architetto Silvio Radiconcini
presso I'lgtituto Centrale del
Restauro di Roma. Nella Sala
venivano esposte le opere d'arte
che venivano restaurate
nell’Istituto (sopra) da allievi e
tecnici  specializzati. Attraverso
accorgimenti  museografici s
voleva eliminare qualsiasi
disturbo alla percezione dell’ opera
date e adlo stesso tempo
garantirne la conservazione (foto
da Archivio fotografico ICR di
Roma, M. Andaoro, op. cit., p.
187 sgg. 2006).
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L’interno andava preservato dai rumori con infissi a doppi vetri (...). Qui, libero da interferenze,
I”oggetto s profilava nudo alla coscienza. Nel vissuto della fruizione si rivelava allo spettatore
che awiava cosi il suo percorso di riconoscimento»®. L’influenza delle ricerche e degli studi
che venivano condotti presso i maggiori musel americani gia dagli anni Trenta, aveva
sicuramente influenzato la successiva sperimentazione che Brandi condurra al’interno
dell’ Istituto a partire dagli anni Quaranta: con Argan, su incarico del Ministero della Pubblica
Istruzione, aveva gia organizzato nel 1939 a San Francisco, a Chicago e a New Y ork mostre di
alcune opere italiane all’interno di ambienti moderni, come nel Museum of Modern Art*, Questa
sperimentazione s rivel0 risolutiva anche per comprendere I'importanza del rapporto tra luce e
opera d'arte, tematica successivamente indagata e cardine per comprendere le matrici della
nuova museografia in Italia. Disciplina di cui presto sarebbe diventato interprete e maestro
I”architetto Franco Minissi, funzionario dell’ Istituto che, afianco di Brandi, progettail restauro e
la musealizzazione di siti archeologici in Italia e all’ estero realizzando un cospicuo numero di
musel e antiquaria.

La concezione brandiana del rapporto tra opera d arte e contesto, inteso come luogo della
ricezione ed esperienza dell’ opera arte, da la dimensione dell’importanza che Brandi attribuiva
alla disciplina museografica all’interno dell’Istituto, quale strumento funzionale per la
realizzazione del: «Museo che é fondamentalmente un luogo architettonico per far godere in
pieno main se stesse, le opere d’ arte che vi si allogano. Il raccordo spaziale fra queste opere eil
luogo architettonico dara appunto la misura esatta della consapevolezza critica dell’ epoca che
quel luogo architettonico produce»®. Ai fini del nostro studio & importante sottolineare come
tale concezione, particolarmente formativa per Minissi nei primi anni della sua professione,
diventera il metro con cui confrontarsi e da superare, soprattutto per quanto riguarda la necessita
di conservare nel contesto di appartenenza i beni mobili e immobili, in modo da garantirne la
permanenzadei significati e la conservazione materiale nel tempo.

1939. New Y ork, Museum of Modern Art, Mostradei capolavori italiani (foto daM. Andaloro, op. cit., pp. 191, 193).
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Minissi riteneva che: «in ogni processo conservativo & implicito un processo di
musealizzazione e che questo, concepito come complesso di operazioni finalizzate alla corretta
rilettura storico-critica della preesistenza, rappresenta o scopo primario della conservazione
stessa (...) la musealizzazione delle preesistenze storico artistiche- sia che awvenga
all’interno o all’esterno del museo — € la prima e fondamentale utilizzazione che s fa di tali
preesistenze sul piano culturale (...). L’uso dell’ espressione “ processo di musealizzazione” ha
provocato quasi sempre reazioni negative (...) la derivazione di tale espressione di “ museo-
istituzione” conferisce all’espressione stessa un significato paralizzante, il museo ha sempre
rappresentato |’ asilo di oggetti del passato per i quali il trasferimento in museo ha quasi sempre
e definitivamente interrotto ogni loro rapporto con il contesto storico e ambientale. Interruzione
che se accettabile per le opere d’arteil cui godimento “ per se stesse” pud anche prescindere dal
suo contesto, risulta estremamente limitativa per la comprensione del significato di quegli
“oggetti” strettamente ad correlati»®.

La Saladelle Mostre realizzata appena primadell’ arrivo di Minissi al’ Istituto, puo essere
considerata un elemento fondante per i successivi sviluppi delle ricerche, con le sue: «direttrici
espositive, quasi a visualizzare le attivita, gli strumenti che, una volta avwvenuto il
riconoscimento dell’opera d'arte in quanto tale, sono chiamate a mobilitarsi intorno ad essa
come ancelle»”’. Nel dopoguerra, in risposta alle nuove contingenze politiche, mentre si
provvedeva a riparare i danni a patrimonio storico artistico e monumentale, venne intensificata
I"azione di rinnovamento dei musei italiani. Giulio Carlo Argan ne da notizia e ne traccia un
bilancio delineando quali dovessero essere le prospettive e gli obiettivi futuri®. Egli porta ad
esempio il museo di Palazzo Bianco a Genova (1950) che viene considerato il museo piu
moderno fino a quel momento, sottolineandone la valenza didascalica e apprezzando
I’eliminazione di cio che potrebbe interferire nel rapporto fra il pubblico e I'opera d’ arte: si
eliminano cornici e s studia I'illuminazione concentrata sulle singole opere che appaiono
sospese nello spazio o sistemate su appositi supporti.

1941. Disegno di progetto elaborato dall’architetto
Silvio Radiconcini per la porta d'ingresso alla Sala delle
Esposizioni redlizzata nel 1941 (in alto a sinistra);
veduta dell’ ingresso alla Sala delle Esposizioni (in basso
a sinistra); (in ato a destra)veduta di una delle pareti
della Sala delle esposizioni con la porta di ingresso (foto
da Archivio fotografico ICR di Roma, M. Andaloro, op.
cit., pp. 196-197).
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L’ interesse di Cesare Brandi per |a museografia non e concentrato solo sul problemadelle
cornici e non si limita ala necessita della essenzialita nell’ esposizione delle opere, ma interessa
il tema della spazialita e dell’ambiente museale inteso quale contenitore architettonico da
controllare solo nelle componenti fisiche e metafisiche: «I’opera d’ arte, in quanto figurativita, si
determina in un’autonoma spazialita che € la clausola stessa della realta pura (se il restauro €
restauro per il fatto di ricostituire il testo critico dell’opera (...) il primo intervento che
dovremmo considerare, non sara quello diretto sulla materia stessa dell’ opera, ma quello volto
ad assicurare le condizioni necessarie a che la spazialita dell’ opera non sia ostacolata al suo
affermarsi entro lo spazo fisico dell’ esistenza. (...) I’atto con cui un dipinto viene attaccato ad
un muro, non indizia gia una fase dell’arredamento, ma in primo luogo costituisce
I’ enucleazione della spazialita dell’ opera, il suo riconoscimento, e quindi gli accorgimenti presi
perché sia tutelato dallo spazio fisico»®. Brandi ritiene che ogni atto che interessa lo spazio
fisico dell’opera d’arte sia una operazione prettamente museografica e quindi di restauro. Il
togliere o mettere una cornice, il mettere o levare un piedistallo, I’ aprire uno slargo di fronte ad
una architettura, sono da intendersi come atti di restauro a tutti gli effetti. Atti che, se non
culturalmente e scientificamente fondati, di fatto pregiudicano la possibilita stessa di conservare
e tramandare alle generazioni future la materia, distruggendo cosi anche I'immagine di cui essa e
prezioso supporto ed epifania.

A partire dagli anni Cinquanta s intensifichera |I’attenzione per le problematiche
microclimatiche e per quelle inerenti I'interazione tra luce e opere d’ arte, come dimostrano gli
scritti raccolti nel Bollettini dell’Istituto e che documentano I'attivita di sperimentazione e
ricerca svolta da Salvatore Liberti e Manlio Santini*.. Questi studi prendevano spunto o
portavano avanti ricerche avviate in ambito internazionale dall’|COM (International Council of
Museum), organo dellUNESCO che, dal 1948, inizia la pubblicazione della rivista
quadrimestrale “Museum”, una importante occasione di convergenza e di scambio su tematiche
museografiche e conservative. Rivista in cui S promuovono convegni inerenti la disciplina
museografica, a cui Brandi partecipera nel 1950 a Londra, nel 1952 a Lisbona, nel 1954 a
Palermo e a New Y ork.

Nel 1954 Brandi, in correlazione agli studi compiuti presso i Laboratori dell’Istituto da
Roberto Carita sull’illuminazione artificiale e naturale dei musei, terra una lezione su “La
museografia in relazione alla conservazione delle opere d' arte: illuminazione, condizionamento
dell’aria”®. Nell’impostazione delle lezioni viene messo in evidenza e stigmatizzato |’ approccio
metodologico ed operativo che veniva utilizzato nell’ambito del restauro del trattamento e
dell’integrazione delle lacune, che sicuramente implicava un problema estetico. Per il
trattamento dei palinsesti, ovvero opere di arte e di architettura frutto di successive
stratificazioni, attraverso un percorso che va oltre la matrice crociana, Brandi s orienta verso la
ricomposizione composita delle stratificazioni, da cui I'attivita del restauro doveva distinguersi
mirando all’unita potenziale dell’opera d’arte, sempre nel riconoscimento delle integrazioni
apportate.

Nell’ambito dei Corsi di Specializzazione in discipline archeologiche e storico artistiche,
svolti presso I'Istituto Nazionale di Archeologia e Storia dell’ Arte di Roma, Brandi organizza
dagli anni Cinquanta un Corso di Specializzazione che comprendeva una dozzina di lezioni
finalizzate a saldare e a sottolineare |o stretto rapporto tra restauro, conservazione e museografia.
Le lezioni erano precedute dalla prolusione di Guglielmo De Angelis D’ Ossat, dal titolo “Attuali
tendenze e realizzazioni della Museografia in Italia”. Durante il Corso, destinato ai dipendenti
delle Soprintendenze statali ed ai direttori e funzionari dei Musei Civici*®, vennero chiamati a
tenere lezioni Carlo Scarpa, Franco Albini e Franco Minissi, all’ epoca funzionario dell’ Istituto®.
In particolare ricordiamo i titoli dei Corsi organizzati da Brandi: nel 1953-54 Teoria storia e
pratica del restauro, nel 1954-55, Il restauro come conservazione dell’ opera d’ arte; nel 1955-
56, Il restauro come conservazione dell’ opera d arte: la materia dell’ opera d’ arte; nel 1956-57,
Il restauro preventivo. Nell’ambito del corso Il restauro come conservazione dell’ opera d’ arte,
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Brandi tiene una lezione dal titolo La museografia in relazione alla conservazione delle opere
d arte: illuminazione e condizionamento dell’aria (25 febbraio 1955), seguita da due lezioni
svolte da Roberto Carita, restauratore dell’ Istituto Centrale del Restauro, dal titolo Illustrazione
di vari esempi di illuminazione artificiale e naturale del musei con accenno alle basi teoriche
(28 febbraio 1955) e Questioni museografiche relative alla conservazione e alla sicurezza delle
opere d arte. In seguito, nell’anno accademico 1956-57, le lezioni svolte da Brandi riguardano il
tema di Come debba intendersi |a conservazione in loco delle opere d’ arte mobili (25 febbraio
1957), mentre altre lezioni vengono tenute da Manlio Santini su La spettrofotometria in
relazione alla conservazione del dipinti (28 febbraio 1957) e Il Condizionamento totale o
parziale con il relativo sopralluogo (1 marzo 1957), oltre a quella tenuta da Roberto Carita sui
Sstemi di illuminazione artificiale delle Gallerie (5 marzo 1957)®.

Ricordiamo che nel 1957 Brandi viene incaricato dal Direttore Generale De Angelis
D’ Ossat come consulente per il progetto delle coperture per i mosaici della Villa del Casale di
Piazza Armerina a fianco di Franco Minissi, al’epoca funzionario dell’ICR e vincitore del
Bando di Concorso del 1956. Il progetto definitivo, approvato il 29 maggio 1957 e realizzato per
la gran parte nel 1958, viene considerato come il piu grande ed esemplare intervento
museografico per la conservazione in loco di un opera d arte. Laddove opera d’ arte vengono
considerati, oltre ai ruderi del manufatto architettonico, gli apparati decorativi (mosaici e
affreschi), laluce ed il contesto paesaggistico (la“solaritd” per dirla con le parole di Brandi) che
sono parte integrante della Villaromana.

Le riflessioni e gli studi teorici trovano riscontro e nuovi occasioni speculative nella
prass dell’Istituto e nelle lezioni di quegli anni. Convergono in quel saggi che, meglio di ogni
altro scritto, risolvono le problematiche del rapporto tra opera e contesto o per meglio dire tra
materia e ambiente in cui essa e inserita, dal museo a sito archeologico: Cosa debba intendersi
per restauro preventivo (1956) e Togliere o conservare le cornici come problema di restauro
(1958). Questa stretta correlazione attesta la precoce globalita critica dell’ approccio di Brandi
alla museografia da intenderst come disciplina che s avvae di apporti multidisciplinari:
«territorio sconfinato, inteso come restauro nell’ampiezza di un atto, che implica il gesto
allestitivo come I’ azione per una pit ampia strategia di tutela»®. Nella teoria di Brandi, sintesi
di un lungo percorso di elaborazione del pensiero sull’ arte e sull’ estetica, vi € un nuovo modo di
concepire il restauro in cui ogni atto € decisivo, dalo studio dei materiai fino al’inserimento
dell’ opera restaurata nello spazio museadle.

Infatti possiamo dire che numerosi sono i cas in cui le opere d'arte (dalle tele ai
monumenti archeologici)® che varcavano la soglia dell’Istituto, venivano indagate sia nei
laboratori di fisica e di chimica se mobili o se ne prelevavano campioni sui quali veniva poi
condotta la sperimentazione, al fine di trovare prodotti compatibili, distinguibili e quanto piu
possibile reversibili per la conservazione della materia e per consentirne la fruizione. Le
problematiche relative a controllo microclimatico e termoigrometrico dello spazio dell’ opera
d arte, diventano piu delicate nel momento in cui si effettua I’ adattamento di antiche dimore a
sedi museali. Negli scritti di Brandi sono numerosi gli accenni alle sistemazioni di Carlo Scarpa,
Ignazio Gardella o Franco Albini e viene affermato che: «la sistemazione di vari igrometri,
cosicché se si vedesse che I’'umidita relativa si riducesse oltre un certo limite di sicurezza si
possa intervenire con una umidificazione prowisoria, che non sara di bell’ aspetto, ma sempre
preferibile al deterioramento delle pitture»®. In ambito museografico vanno quindi applicate
tutte le soluzioni tecniche e scientifiche in grado di prevenire ed evitare I’ intervento di restauro:
di fronte ala necessita di conservare I’opera 0 meglio la materia “epifania dell’immaginge’,
Brandi é disposto a sacrificare I’ estetica, anche al’interno del luogo architettonico del Museo.

Forte sembra essere il senso di responsabilita che caratterizza gli scritti di Brandi, quando
parla del tema di dove e come conservare le opere d’ arte: egli parladi “custodia’ di cui s deve
dar poi ragione a mondo intero. Nel postulati del restauro preventivo si trovano le ragioni ed i
fondamenti culturali dell’opera museografica sperimentale che Minissi, supportato dalle
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conoscenze acquisite presso I’ Istituto, svolge in Sicilia proprio dall’inizio degli anni Cinquanta:
«restauro preventivo come tutela, remozione di pericoli, assicurazione di condizioni favorevoli.
Ma perché queste condizioni siano effettive e non rimangano petizioni astratte, occorre che
I’ opera d’arte sia esaminata, in primo luogo riguardo all’ efficienza dell’immagine che in essa si
concreta, in secondo luogo riguardo allo stato di conservazione delle materie di cui risulta (...)
questa indagine s pone come metodologia filologica e scientifica, da cui soltanto potra essere
chiarita I’autenticita con la quale I'immagine sara stata trasmessa fino a noi, e lo stato di
consistenza della materia di cui risulta. Senza questa precisa indagine filologica e scientifica, né
I"autenticita dell’opera in quanto tale potra dirsi confermata dalla riflessione, né assicurata
nella sua consistenza |’ opera al futuro»®.

Al tema della tutela delle opere d’'arte e del paesaggio come dovere collettivo, viene
dedicato nel 1969 un importante convegno sui “Problemi della tutela del patrimonio artistico,
storico, bibliografico e paesistico” tenuto presso I’ Accademia dei Lincei di Roma, in quanto
istituzione considerata come la: «coscienza qualificata della nazione a livello di cultura, intesa
in quel senso di “ humanitas’ che il tempo moderno perseguita accanitamente»®. Sebbene i vari
relatori abbiano competenze e professionalita differenti, Brandi evidenzia una concordia di base
sui temi della tutela e sulla necessita di attribuire valore di legge ad nuova Carta Italiana del
Restauro™. Convergenza che s manifesta in particolare. «sul concetto di bene culturale
(Santoro-Passarelli), archivi e biblioteche (Morghen), tutela ambientale e paesistica (Chigi),
patrimonio archeologico (Bianchi Bandinelli), museografia, mostre e restauro (Cesare Brandi),
opere d’'arte, monumenti e centri storici (Salmi), catalogo ed esportazione (Longhi), il sistema
della tutela dei beni culturali (Pallottino)»™. In questa e in atre occasioni per Brandi la
museografia viene intesa come restauro preventivo, dentro e fuori dal museo. Quindi € una
disciplina che riveste un ruolo fondamentale nell’ambito della conservazione poiché ad essa e
affidato il compito di garantire I’ efficacia dell’ intervento di restauro dell’ opera d’ arte, di creare
le condizioni per il suo godimento e fruizione ponendo a primo posto |’ etica della conservazione
della materia autentica, a cui e affidato il compito di trasmettere ale generazioni future valori e
significati storico-culturali. Da notare come, in occasione del Convegno citato, Brandi ribadisce
I"importanza dell’istituzione di parchi archeologici e naturalistici. Minissi sottolinea come la
disciplina “Museografia’ rientri a pieno titolo nell’ambito del restauro monumentale:
«sull’argomento  dell’insegnamento  universitario della “ Museografia” nella facolta di
architettura va sottolineato che la disciplina € stata giustamente posta nell’ area disciplinare del
restauro dei monumenti per significare che le operazioni museografiche hanno come oggetto la
conservazione attiva di testimonianze del passato inalienabili ed irripetibili per le quali il
MuSeo, Sl pone, prima ancora di ogni altro suo compito, come restauro preventivo (C. Brandi,
Teoria del Restauro)»®.

Miniss di fatto va crescendo negli ambienti culturali degli studios post-crociani quali
Cesare Brandi, Carlo Giulio Argan, Roberto Longhi, Guglielmo De Angeli D’ Ossat. Attraverso
la loro frequentazione egli diverra interprete privilegiato delle istanze culturali del proprio
tempo, nel processo che giunge a svincolare il restauro, in particolare architettonico e
archeologico, dall’erudizione filologica. Il restauro viene inteso da Miniss come momento
critico al’interno del processo conservativo: «il restauro, fase operativa successiva al
censimento, andra dal restauro preventivo* (manutenzione) ai processi di musealizzazione;
dalla protezione dei ruderi archeologici alla formazione di parchi archeologici; dal restauro di
pura conservazione a quello finalizzato al riuso della preesistenza, dall’ eliminazione delle cause
di degrado dell’ambiente urbano storico alla riqualificazione dell’ambiente naturale ed al
ristabilimento degli equilibri naturali»®. Atto critico che ruota intorno ai due problemi
principali: la reintegrazione delle lacune e la conservazione della materia a cui Si riconosce un
valore artistico e storico, creando idonee condizioni per la sua fruizione ovvero percezione ed
esperienza. Essa s verifica nelle singole coscienze e puo considerarsi riuscita nei casi in cui
viene comunicata anche ai non specialisti del settore, assumendo un valore didascalico. Il
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monumento mobile o immobile diventa fonte di educazione e istruzione ed il museo diviene,
secondo Brandi: «il luogo architettonico per far godere in pieno ma in se stesse, le opere d arte
che vi s allogano»®. Ma per questi aspetti rinviamo al paragrafo della tesi dedicato al rapporto
traMiniss e Argan.

Museogr afia come atto di restauro preventivo, dentro e fuori dal Museo

Leggere le opere compiute da Miniss attraverso gli occhi di Cesare Brandi, restituisce la
complessita e la vastita della dimensione critica che presiede all’ideazione e alla realizzazione
museografica avente come fondamento teorico e culturale i postulati del “restauro preventivo”.
Alla fredda descrizione asettica del tecnico (non dimentichiamo che Minissi € prima di tutto un
architetto) che valuta la funzionalita di una struttura architettonica, si accostano gli occhi
dell’ esteta e del critico d'arte e di architettura, ovvero di Brandi, che primadi tutto e un profondo
conoscitore della storia e dei luoghi, con la sua profonda cultura e sensibilita. Non a caso Brandi,
in acuni del suoi scritti di viaggio, celebra la terra del miti nel suo scritto “Sicilia mia’ in cui
raccoglie impressioni e appunti su di una terra intensamente amata, per la quale egli fa tanto,
servendosi della mano e delle capacita di Franco Minissi: «per chi un viaggio in Scilia non ha
rappresentato un premio, o quasi il compimento di un voto? L’ uomo non ha cessato, neanche nel
tempi storici, di favoleggiare sulla Scilia, che € la terra stessa del mito: qualsiasi seme vi cada,
invece della pianta che sene aspetta, diviene una favola, nasce una favola»®'.

Tra i principi che devono guidare il restauro dei monumenti architettonici, per i quali
Brandi ritiene: «valgono gli stessi principi che sono stati posti per il restauro delle opere
d arte»*®, fondamentale appare I’obiettivo della conservazione in sito e del sito a cui
I”architettura con i suoi apparati appartengono. Brandi, secondo |’assioma che “si restaura solo
I’opera d arte”, estende tale “materia’ dalle pietre di cui € composta I’ architettura allo spazio,
individuando uno spazio esterno ed uno spazio interno: «nell’architettura la spazialita propria
del monumento e coesistente allo spazio ambiente in cui il monumento € stato costruito (...) la
dimensione esterno - interno esige la conservazione dello spazio ambiente in cui il monumento
venne costruito»®. Gli apparati decorativi quindi sono indissolubilmente legati al monumento
architettonico in quanto concorrono ala determinazione della sua spazidita. Sono
indissolubilmente legati anche a contesto e per Sl impone la conservazione in situ: «si pone
pertanto in primo luogo I'inalienabilita del monumento come esterno dal sito storico in cui €
stato realizzato»™. Alla realizzazione di questo principio possiamo ascrivere tutta I attivita
condotta da Minissi nell’ambito del restauro archeologico in Sicilia, attivita volta ad assicurare la
permanenza di quanto la frenetica attivita di scavo condotta dalle Soprintendenze alle Antichita,
finanziate dalla Cassa per il Mezzogiorno, andava dissotterrando sul territorio, dalle mura di
Capo Soprano a Teatro di Eraclea Minoa, ala Villa del Casale di Piazza Armerina. Per
quest’ ultimo caso, Brandi racconta: «dopo il completamento dello scavo avwenuto nel 1951 — ad
opera di Gino Vinicio Gentili — s procedette alla programmazione dell’ intervento restaurativo
sulla base di una ponderata valutazione dei caratteri preminenti del monumento (...) scartando
la tentazione, proveniente da museomani e da specialisti di restauro musivo, di una deportazione
dei mosaici in un apposito museo, nonché quelle di restauratori-ricostruttori che ne
proponevano appunto la ricostruzione integrale (...) I’intervento restaurativo si oriento verso la
creazione di un museo in loco privilegiando il valore preminente dei mosaici»®".

Successivamente saranno molteplici le occasioni in cui Minissi ribadira I'importanza dei
process di musealizzazione in Situ per la conservazione dei beni archeologici mobili e immobili.
Tra queste ricordiamo il Convegno internazionale COPAM, svoltosi a Napoli il 1-4 luglio 1986,
sul tema “La protezione del siti archeologici”, nella cui relazione Minissi afferma: «nella prassi
corrente il patrimonio archeologico subisce normalmente due diversi processi di conservazione:
mentre infatti la sua parte mobile, o resa tale piu 0 meno giustificatamente, trova nel museo 1o
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strumento che ne garantisce la protezione e ne assicura quindi, in prima istanza, la
soprawvivenza, |’ altra sua parte, per sua natura inamovibile, resta ancorata al luogo in cui, in
origine, fu creata. Tale diverso destino conservativo delle componenti delle parti smembrate di
complessi, all’origine unitari, comporta, oltre alla inevitabile decontestualizzazione di tutte
quelle parti estratte dal sito di rinvenimento, |’ altrettanto inevitabile processo di degrado di
quelle parti che per non essere trasferibili in museo, costituiscono i cosiddetti “ it
archeologici” . La differenza sostanziale di tali due diversi destini consiste nel fatto che, mentre
cio che approda al museo puo ricevere le massime cure mediante |’ uso di apparecchiature le piu
sofisticate e mediante interventi restaurativi di laboratorio con procedimenti di massimo rigore
scientifico, il resto del complesso archeologico, destinato a rimanere nel terreno, puo aspirare
—nel caso felice in cui il suo grado di integrita o il suo ancora presente valore di immagine lo
abbiamo reputato idoneo ad essere definito ‘monumento’ — ad una modesta e limitata opera di
manutenzione ordinaria, limitata spesso alle pulizie delle erbacce piu alte»*.

Brandi e Miniss insieme avevano maturato la convinzione che I'azione di scavo
archeologico di un manufatto altera |’ equilibrio dell’ ambiente che ne ha consentito per secoli la
conservazione ed € quindi un’ azione traumatica che non bisognerebbe nemmeno intraprendere se
non in possesso di adeguate conoscenze tecnico-scientifiche e di una profonda preparazione
storico critica. In questo senso si esprimevano anche archeologi quali Massimo Pallottino e
soprattutto Ranuccio Bianchi Bandinelli, i quali invocavano chei fondi destinati dal Ministero o
dalla Cassa per il Mezzogiorno a restauro ed alla manutenzione dei siti, venissero stanziati
prima dello scavo stesso: «la roba scavata generalmente sta meglio sotto terra, dal punto di
vista della conservazione, che all’aria libera: non ¢’é scavo e non ¢’ e oggetto di scavo, per cui
I’esumazione non prospetti del pericoli piu gravi di quando ancora la terra ricopriva il
relitto»®. Per cio che viene scavato bisogna prevedere, per quanto possibile, la conservazione e
fruizione nel contesto di appartenenza, senza ripristinare I'immagine con materiali tradizionali,
mimetici, falsificanti nel confronti dei valori storico-documentari ma solo prevedendo opere di
protezione ed di musealizzazione, contro ogni impulso ricostruttivo: «oltre alle difficolta
tecniche alle quali da luogo la protezione, ci sono poi le difficolta ideologiche: massima tra
queste, I’ assuefazione che ormai piu di un secolo e mezzo di scavi ha prodotto anche tra i
profani, riguardo all’ aspetto del monumento dirupo. Non che si possa dire che si sia rinunciato
ai ripristini: ahime, i ripristini non si sradicheranno mai dalla coscienza comune per cui sono
stati il primo esempio di “ fantascienza” »*.

Quindi le rovine, che s trovano nello stato allotropico (Brandi) del primitivo
monumento, secondo Brandi conservano gli stessi diritti del monumenti ancora integri, a
maggior ragione se conservano ancoraal loro interno opere d arte (mosaici, affreschi, ecc) degne
della massima cura e rispetto. Quindi necessita della conservazione in situ e rispetto del contesto
e delle sue peculiarita (luce in primo piano poi aria, paesaggi, ecc) che concorrono all’immagine
e dla percezione dell’opera (in questo caso unicum di substantiam e genius loci) poiché
anch’esso materia dell’ opera: «un’altra concezione erronea della materia nell’opera d'arte,
limita questa alla consistenza materiale di cui risulta I’opera stessa. E concezione che sembra
difficile smontare, ma che, a dissolverla, basta contrapporre alla nozione che la materia
permette |'estrinsecazione dell’immagine, e che I'immagine non limita la sua spazialita
all’involucro della materia trasformata in immagine: potranno essere assunti come mezz fisici
di trasmissione dell’immagine anche altri elementi intermedi tra I’opera e il riguardante. In
primissimo luogo s pongono allora la qualita dell’atmosfera e della luce. Anche una certa
limpida atmosfera e una sfolgorante luce possono essere state assunte come il luogo stesso di
manifestazione dell’immagine, a non minori titolo del bronzo e del marmo o di altra materia
(...). Donde la rimozione di un’ opera d’ arte dal suo luogo d’ origine dovra essere motivata per il
solo e superiore motivo della sua conservazione»™. |l restauro in quanto attivita etica deve,
secondo Minissi: «rifiutare ogni incolto ricorso ai falsi storici in omaggio a pretese ricostruzoni
(...), e finalizzare, al contrario, ogni intervento alla messa in valore delle caratteristiche
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originarie delle preesistenze conservate, differenziando inequivocabilmente con linguaggio
attuale, le eventuali inevitabili integrazioni. Metodo questo gia seguito nel campo della moderna
museografia e che, pur se continuamente arricchito, continua a far capo a quanto affermato da
Brandi nella sua gia citata definizione di museo e cioe che il raccordo spaziale fra queste opere
e il logo architettonico dara appunto “la misura della consapevolezza critica dell’ epoca che
quel luogo architettonico produce” »*.

La sperimentazione dei principi teorici e delle metodologie tecnico scientifiche messe a
punto presso I’ Istituto Centrale del Restauro, inizia proprio nel 1948, in occasione del fortuito
ritrovamento sul promontorio gelese di Capo Soprano di un lunghissimo tratto del baluardo
difensivo realizzato nel V secolo a. C., sotto il dominio del tiranno Timoleonte, con un
basamento in conci di calcarenite e tre successive sopraelevazioni in mattoni crudi. Si trattava di
un caso limite per il quale il Soprintendente alle Antichita di Agrigento, Pietro Griffo, si rivolse
al Direttore Generale De Angelis D’ Ossat il quale nomind una Commissione tra cui 1o stesso
Griffo e poi Armando Dillon, Salvatore Liberti e Cesare Brandi. La vicenda viene accuratamente
raccontata nel paragrafo ad dedicato in questa ricerca, ma cio che preme sottolineare da
subito € il fatto che tra tutte le possibili soluzioni si scelse la sfida della conservazione e
musealizzazione in situ, quest’ ultima affidata allora a giovane architetto Minissi che di fatto
realizza i postulati brandiani del “restauro preventivo” attraverso azioni di protezione (lastre di
cristallo tirantate) e di copertura (struttura metallica reticolare e ondulux). L’intervento
museografico realizzato da Minissi venne sottoposto al vaglio della Commissione e, dopo un
primo momento di scetticismo, venne approvato come unica soluzione possibile ad un caso
estremo ed inedito nell’ambito della conservazione e musealizzazione di un monumento
architettonico: «la bullonatura delle lastre di cristallo diventa nell’ esattezza dell’ esecuzione,
qualcosa di umilmente corrispettivo dell’ estrema purezza con cui s mostrano i conci di pietra,
che si sono conservati sotto la sabbia come pietre preziose in un astuccio»”’.

In fondo Minissi, nell’ambito del restauro archeologico per la conservazione in situ di
strutture e apparati, applica trai primi quanto raccomandato nell’ articolo 9 della Carta Italiana
del Restauro del 1931: «che allo scopo di rinforzare la compagine stanca di un monumento e di
reintegrarne la massa, tutti i mezzi costruttivi modernissimi possono recare ausili preziosi e sia
opportuno valersene quando |’ adozione di mezzi costruttivi analoghi agli antichi non raggiunga
lo scopo; e che del pari, i sussidi sperimentali delle varie scienze debbano essere chiamati a
contributo per tutti gli altri temi complessi di conservazione delle strutture fatiscenti, nei quali
ormai procedimenti empirici debbono cedere il campo a quelli rigidamente scientifici». Miniss
stesso, grazie alle esperienze maturate nell’ ambito della musealizzazione dei siti archeologici in
Sicilia sotto I'egida del Ministero, contribuisce attivamente alla redazione della Carta
Internazionale del Restauro di Venezia nel 1964, presentando un brano sull’” Applicazione di
laminati plastici (resine acriliche) nella tecnica del restauro e conservazione dei monumenti” %,

Secondo il pensiero di Brandi, una volta avvenuto il riconoscimento di un manufatto
archeologico come opera d’arte (in un suo stato allotropico), secondo |’istanza estetica e
soprattutto storica, bisogna risolvere il problema dell’ integrazione della “lacuna architettonica’
partendo dalla proibizione delle possibili integrazioni di fantasia. Brandi rinnega la validita della
soluzione empirica della “tinta neutra” che dai tempi della formulazione della Carta Italiana del
Restauro del 1931 era stata applicata basandosi sui principi del “restauro scientifico” formulati
da Giovannoni, sulla scorta degli emendamenti di Camillo Boito. Ma per la gestalpsycologie
nulla & neutro, anzi proprio I'integrazione neutra, nell’inserirsi nell’immagine dell’ opera,
produce una mutilazione e una svalutazione del testo monumentale. Brandi a proposito del tema
dell’integrazione, anche per I’ambito del restauro archeologico, postula che essa debba essere
facilmente riconoscibile a distanza ravvicinata, pur al’interno dell’ unita dell’immagine visibile a
distanza; lamateria éinsostituibile, in armonia con |’ istanza storica, mentre vi é liberta di azione
relativamente a supporti e alle strutture portanti, ovvero per cido che attiene proprio agli
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accorgimenti di carattere museografico, anch’ess atti di restauro a pieno titolo. Infine ogni
intervento di restauro non deve rendere impossibili ma anzi facilitare gli interventi futuri e quindi
essere il pill possibile reversibile®. Un concetto fondamentale della teoria brandiana, che si
concretizza proprio negli interventi presentati da Minissi in occasione del Convegno del 1964
(sebbene tutti gia realizzati a partire al’inizio degli anni Cinquanta in Sicilia), e proprio quello
della possibile reversibilita dell’intervento di restauro, che in ambito architettonico costituisce,
ancora piu che nel restauro dell’opera di pittura o di scultura, un atto di umilta e richiede di
mettersi al servizio della conservazione dell’ opera monumentale che s intende conservare:
«nessun restauro puo pretendere di essere I'ultimo restauro che subira |'opera, e questa,
dunque, deve essere in condizione di permettere facilmente ulteriori interventi»®. Infatti,
cresciuto nella consapevolezza che ogni opera € soggetta al tempo, Minissi afferma che: «anche
la pit rigorosa e documentata certezza negli elementi che suggeriscono le proposte integrative
di qualsiasi entita su un antico monumento € sempre suscettibile di evoluzione e pertanto I’ opera
di restauro dovra il pit possibile mantenersi sul piano teorico, evitare il falso di sovrastrutture
definitive ed incrementare la possibilita di ulteriori studi e conseguenti nuove ipotesi e soluzioni
di restauro»®’.

L’ intervento museografico, rientrando a pieno titolo nella difficile soluzione del problema
della spazialita dell’ opera, soprattutto laddove si pone come obbiettivo il difficile compito della
conservazione in situ, non pud che essere prerogativa di un architetto che perd abbia maturato
una profonda consapevol ezza storico-critica-tecnica e che per questo fondi il suo intervento sulla
necessita di renderlo minimo, discreto, reversibile: «prescindendo totalmente da intenti
ricostruttivi di forme, volumi e spazi, & fondamentale che tali sovrastrutture risultino il piu
possibile differenziate dal monumento, che non le sopraffacciano con la loro consistenza e
ingombro e che risolvano unitamente alla protezione gli altri numerosi problemi relativi alla
visita del monumento stesso e alla messa in valore di sue eventuali particolari caratteristiche».
Tali sovrastrutture protettive, nel realizzarsi come soluzioni moderne, discrete, reversibili, hanno
dimostrato alla prova del tempo di avere necessita di cure costanti per garantire la funzionalita
dell’ opera (vedi il paragrafo della Tesi sul tema del “restauro del proprio restauro”, nella Parte
I1): «il problema del restauro si pone innanzitutto come problema di continua manutenzione che
ne garantisca appunto la conservazione, sia nell’uso pratico originario, sia nei valori storico
artistici in continuo arricchimento»®.

L’ opera museografica, nel suggerire I'immagine e la forma perduta, senza mai volerla
ricostruire, realizza lo sviluppo dell’unita potenziale dell’opera d'arte sulla base della
Gestaltpsicology. Per questi concetti a sua volta Brandi fa riferimento alle riflessioni di
Arnheim® e di Pareyson™ sull’ opera d’ arte che deve essere intesa come un “intero” e mai come
un “totale” derivante dalla sommatoria di parti. Minissi nella relazione al progetto di copertura
del mosaici della Villa del Casale scrive: «In tale situazione (...) sarebbe stato estremamente
arduo procedere ad un qualsiasi tentativo di ricostruzione senza cadere in pericolos arbitrii.
(...) La via da seguire che sembro piu logica fin dall’'inizio dello studio del problema é stata
quella di (...) riformare (riformare non ricostruire) gli spazi ambiente relativi ai vari mosaici
(...) Nella definizione dei volumi delle varie parti del complesso e stato rigorosamente rispettato
ogni elemento architettonico esistente, utile a fornire indicazioni sui rapporti originali
dell’ organismo, come nel caso del ninfeo curvilineo, e della sala triabsidata, in cui |’ esistenza di
colonne intere e di tratti di architrave ha permesso la determinazione esatta delle altezze e
“ suggerito” il proporzionamento degli ambienti adiacenti»®.

A gquesto proposito Brandi da delle indicazioni che, pur avendo ricaduta nella prassi, non
potranno mai dirsi empiriche poiché basate su presupposti teorici: «’intervento volto a
rintracciare |’ unita originaria, sviluppando I’ unita potenziale dei frammenti di quel “ tutto” che
e I'opera d’'arte, deve limitarsi a svolgere i suggerimenti impliciti nel frammenti stessi o
reperibili in testimonianze autentiche dello stato originario»®. Nell’ambito degli interventi di
restauro e musealizzazione di siti archeologici Minissi afferma che I’ opera deve solo suggerire la
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conformazione perduta senza procedere ad arbitrarie falsificanti ricostruzioni: «l’attuale visione
dinseme, per chi avesse precedentemente visitato gli scavi, presenta caratteristiche
profondamente diverse: al fascino romantico dell’insieme del ruderi si sostituisce oggi un
complesso di volumi modellati, variamente illuminati e piu 0 meno trasparenti, la cui visione
peraltro, dopo un primo disorientamento, puo forse meglio suggerire alla fantasia
dell’ osservatore un quadro non lontano da cio che poteva essere originariamente il complesso
dell’imponente Villa Imperiale, se pur tradotto in termini del tutto moderni»®’. L’alto grado di
reversibilita delle opere di Minissi, risiede anche nel fatto che I’integrazione dell’ unita potenziale
del manufatto architettonico, anche ridotto allo stato di rovina, avviene con strutture e materiali
moderni (metallo, vetro, perspex) quindi nettamente distinguibili, minime ma funzionali ala
conservazione: «In tutti questi casi, infatti, le parti ricostruite con i materiali di cui s parla,
oltre a soddisfare integralmente |’esigenza di non occultare nessuna delle parti originali del
monumento, presentano il vantaggio di differenziarsi nettamente da esse nella materia e nel
tempo, evitando qualsiasi confusione o errore interpretativo e, cio che piu conta, la trasparenza
del materiale tende idealmente a trasformare il restauro eseguito in una sovrapposizione
grafica, realizzata nello spazio, dell’ipotesi integrativa o ricostruttiva sul Monumento»®.

Negli interventi prodotti dall’alleanza culturale e di intenti che s crea tra Minissi e
Cesare Brandi, sono sempre presenti aspetti umanistici (“istanza psicologia’, di cui parla
Roberto Pane), per o piu rappresentati dalla lettura che Brandi da del monumento e del contesto,
oltre ad aspetti funzionali, laddove la modernita dell’ opera di Minissi riesce ad esaudire tutte le
istanze della committenza. L’ opera di Minissi, laddove questo riconoscimento oggi € finalmente
in corso, & sempre fondata, in prima istanza, su rigidi presupposti culturali, quindi tecnici e
scientifici: «bisogna convincersi che il restauro € indispensabile anche se la fase piu
indispensabile e quella di prevenzione e di controllo indefinito, ma rappresenta anche, come la
medicina, una fonte di pericoli per |I’opera e che, nell’azione di restauro, non si puo procedere
per ispirazione del momento, ma in base a conoscenze tecniche precise e ad una prass
collaudata. (...) Esami, esami, esami: non saranno mai né superflui né eccessivi prima e durante
un’ operazione di restauro»®.

Ad esempio, nella sistemazione museografica della Maesta di Duccio di Buoninsegna
conservata presso il Museo dell'Opera Metropolitana del Duomo a Siena, restaurata dall’ Istituto
Centrale del Restauro nel 1956, Miniss redlizza nel 1961: «un particolare condizonamento
dell’aria interna il quale tenga conto piu delle necessita delle opere d'arte che di quelle del
pubblico (...) € stato predisposto un impianto che oltre a mantenere costante la temperatura
ambiente la mantiene pura e ad un costante grado di umidificazione in relazione allo stato di
conservazione della tavola e alla opere di parchettatura eseguite - dai restauratori dell’ Istituto —
nel retro di essa. Per i disegni e per |e stoffe sono state studiate sperimentalmente delle custodie
perfettamente stagne e prive di aria, realizzate massimamente in materia plastica onde evitare
che possano essere attaccate da qualsias microrganismo. Speciali pavimenti galleggianti su
sabbia compressa consentono |’ annullamento, ove necessario, di ogni vibrazione trasmessa alle
opere dalle strutture elastiche delle moderne costruzioni (acciaio, cemento armato)»™.

Da varie testimonianze raccolte (colloqui con Licia Vlad Borrelli, Dante Bernini,
componenti della famiglia di franco Minissi)) emerge un rapporto ed una frequentazione
guotidiana fra Minissi e Brandi, dentro e fuori I'istituto Centrale per il Restauro. Durante la mia
attivita di ricerca sono dtati trovati presso I'’Archivio Centrae dello Stato alcuni disegni
preparatori di Minissi per la sistemazione museografica della restaurata Maesta di Duccio di
Buoninsegna, come purei fascicoli della Direzione Generale relativi agli scavi e a restauro della
Villa romana del Casale, per la quale Brandi viene nominato consulente di Franco Minissi,
vincitore del Concorso dell’ aprile del 1956. Non sono stati a momento trovati carteggi di una
corrispondenzatrai due (probabilmente inutili vista la frequentazione quotidiana), male ricerche
compiute presso |’ Istituto e pubblicate nel Bollettino dell’|CR hanno consentito di conoscere gli
scritti di Brandi relativi ai vari siti archeologici siciliani oggetto di intervento da parte di Minissi.
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Si evidenzia nella documentazione raccolta uno stretto rapporto, una profonda armonia di
intenti e una comune sensibilita nella percezione del monumento o dell’opera d’ arte. Questa
armonia di intenti s riscontra in particolare nella modalita di intendere il restauro come
momento operativo della conservazione finalizzato a consentire la lettura storico critica del testo
architettonico, la sua protezione e fruizione attraverso la reintegrazione dell’immagine, mediante
lo sviluppo della sua unita potenziale e nel delicato equilibrio che il rudere archeologico instaura
con il proprio contesto paesaggistico. Integrazione che dovra essere minima, distinguibile,
reversibile a fine di non produrre un falso ideologico e soprattutto materiale. Quindi
I”architettura realizzata con materiali moderni (ferro, vetro, perspex) che Minissi pone a fianco
del rudere archeologico presso i siti della Sicilia, € la concretizzazione delle istanze conservative
promosse da Brandi nei suoi scritti. Scritti che troviamo in gran parte raccolti nel testo “Sicilia
mia’ e che, se da un lato sono testimonianza del suo apprezzamento per |'opera di Minissi,
dall’atro si esprimono contro le inutili pratiche dei ripristini e delle ricostruzioni che vengono
celate sotto il nome di presunte anastilosi”.

Tra tutte ricordiamo la ricostruzione del tempio di “C” di Selinunte, eseguita dal
Soprintendente alle Antichita della Sicilia Occidentale Jole Bovio Marconi trail 1960 ed il 1965:
«in Scilia s lavora molto: ed ecco che ad un certo punto & sembrato che non ci fosse opera piu
utile da intraprendere, che di rialzare un tempio di Selinunte (...) nessuno puo credere che le
colonne atterrate del Tempio E, una volta rialzate, si estolleranno come quelle dei templi di
Agrigento (...). Per chi salo spettacolo immane rappresentato dai cumuli ciclopici dei Templi di
Sdinunte, non ci vuol molto a riconoscere che nessuna ricostruzione al mondo potra mai
equivalere a quella che fantomaticamente risorgeva nella mente di ognuno, da rovine cosi
legaibili, cosi chiare, nei blocchi enormi, nel capitelli grandi come cupole. |l tempio E di
Selinunte non ritornera mai com' era (...) dopo questa costosa e inutile impresa»’

Questo rappresenta uno degli aspetti forse piu conservativi del pensiero di Brandi,
mutuato anche dalle riflessioni di Longhi, per cui la rovina deve continuare a essere percepita e
vissuta come rovina, a noi solo il compito di conservarla cosi come ci e stata consegnata dalla
storia; ogni operazione riconfigurativa eseguita con materiali tradizionali e che non intenda
reversibile il processo costruttivo, generera solo falsi, inutili, ingannevoli e antistorici ripristini.

In questo senso il progetto definitivo per le coperture della Villa romana del Casale,
approvato dal Consiglio Superiore, risponde al’esigenza di conservare in situ i mosaici,
proteggendoli dagli agenti atmosferici ed evitando di camminarvi sopra. Suggerisce la terza
dimensione dell’ antica Villa romana utilizzando materiali distinguibili, in modo da non ottenere
un falso storico-artistico, oltre che trasparenti, per non diminuire la solarita del luogo, materia
anch’ essa appartenente ale prerogative del celebre sito. Integra I'immagine come atto critico
proponendo un’ipotesi ricostruttiva che non intacca l’ autenticita della preesistenza.

La soluzione concepita da Brandi e Minissi possiede un ulteriore fondamento etico
ovvero gquello di non volersi imporre come soluzione definitiva nel confronti della rovina, la cui
percezione deve essere mantenuta come stimolo all’immaginazione, alla conoscenza, ala
creativita del singolo fruitore. Scrive Torsello: «sappiamo quanto le rovine di un edificio, i resti
di vecchie fortificazioni 0 una qualunque costruzione ferita dal tempo riescano ad accendere la
nostra curiosita, provocando un’istintiva sollecitazione a ricostruire con |'immaginazione
I"integrita perduta. (...) Al cospetto dell’ aggrovigliato intreccio di palinsesti € quasi impossibile
sottrarsi al giuoco delle ricostruzioni mentali che coinvolgono immaginazione e pensiero, logica
e fantasia, cultura e creativita. (...) L’esercizio critico e interpretativo deve sempre potersi
rinnovare»".

In questo senso Brandi legittima la presenza di forme e materiali moderni, in quanto
distinguibili, minime, reversibili e funzionali agli scopi museografici di godimento e fruizione
dei manufatti e apparati antichi, nell’ambito del restauro preventivo. La leggittima laddove,
risolvendo I’incomunicabilita tra antico e nuovo, che sta nell’analisi dei diversi valori spaziali,
I"architetto abbia comunque una profonda preparazione culturale storico-critica e tecnico-
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scientifica: «I’architettura moderna ha tutto il diritto di essere considerata un’arte, e non é
guesto il caso di procedere a dimostrazioni, proprio perché quel che conta, non € la
dimostrazione, ma il convincimento che, se formatosi nel critico d arte, fa di questo I’ alleato
naturale dell’ architetto, e deve, dell’ architetto, fare I’ alleato del critico d arte»".

Secondo questa visione il rapporto tra Brandi e Minissi deve essere considerato come
un’ alleanza, feconda per la coerenza ed il valore didascalico delle realizzazioni, che li vedono
entrambi protagonisti, per il restauro e la musealizzazione del pit importanti siti archeologici
della Sicilia. Minissi sembra abbia indicato a noi architetti come tradurre in pratica quel concetti
e postulati della Teoria del Restauro di Brandi che posseggono un ato e riconosciuto valore
culturale ed etico, soprattutto se rivisti di fronte alla odierna e piu evoluta coscienza
conservativa. Lo stesso Marco Dezzi Bardeschi, paladino della pura conservazione, accosta nel
restauro del Tempio Duomo di Pozzuoli materiali quali vetro e acciaio inossidabile, sulla scorta
del noti precedenti che rimangono esemplificazione di come sia sempre possibile accostare alla
materia antica nuovi materiali e nuove strutture. Cio sempre nell’ esigenza che I’ integrazione sia
distinguibile, minima, reversibile, in modo da non trarre nessuno in errore e da apparire come
operadel proprio tempo: «l’integrazione dell’ ambiente mediante falsi storici € una inammissibile
rinuncia a ricercare quel gia citato raccordo spaziale che dovrebbe dimostrare la
consapevolezza critica dell’ epoca in cui I’ intervento si € prodotto»™.
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Rapporti con Carlo Ludovico Ragghianti e con Giulio Carlo Argan:
dal museo come ”luogo” ai processi di musealizzazione dentro e fuori dal museo

La tematica della conservazione dei beni storici, artistici e ambientali pud considerarsi al
centro del dibattito politico, sociale ed economico che dal dopoguerra ad oggi ha coinvolto nel
tempo sempre pil attori e operatori, appartenenti non solo all’ area disciplinare del restauro ma
provenienti anche da vari altri ambiti ad essa pertinenti. Gia a partire dal primo dopoguerra &
stato affermato che, affinché le attivita di tutela e restauro si concretizzassero in un’azione
costante, diffusa a tutto il patrimonio culturale e regolata dai principi stabiliti nelle Carte del
Restauro, esse dovessero essere estese dal monumento all’ ambiente circostante', ma soprattutto
dovessero essere attuate in maniera da coinvolgere la collettivita, informandola ed educandola a
conoscere e riconoscereil valore di patrimonio comune dei beni datutelare e restaurare.

Un evento in particolare accomuna i protagonisti della nostra vicenda ovvero la nomina di
Carlo Ludovico Ragghianti a Sottosegretario con delega alle Belle Arti e Spettacolo, per volere
di Ferruccio Parri, appartenente al Partito d’ Azione e Ministro del Governo di ricostruzione nel
1945. Ragghianti chiamo vicino a s& Bruno Zevi, Roberto Calandra, Enrico Tedeschi e Franco
Minissi; con condivide I'idea di unaricostruzione del Paese basata sul rapporto diaettico tra
cultura e sviluppo e la volonta di intraprendere un’azione militante per la salvaguardia del
patrimonio storico-artistico e ambientale. Per Ragghianti questo fu il primo e unico incarico
governativo. Ricordiamo che o stesso Zevi si e sempre dichiarato allievo di Ragghianti e che tra
I due, oltre a una stima reciproca, esisteva una collaborazione intellettuale che si esplicitava negli
scritti pubblicati in acune riviste, tra cui ad esempio “SeleARTE”, nata in occasione di un
incontro tra Adriano Olivetti e Ragghianti, «rivista di cultura, selezione, informazione artistica
internazionale per un’ampia e consapevole partecipazione del pubblico che ha un ruolo decisivo
nel dibattito sulla tutela del patrimonio artistico»”.

Entrambi, contro ogni ripristino in stile ed ogni ambientamento, affermavano la legittimita
della presenza dell’ architettura moderna per la ricostruzione dei centri storici danneggiati dal
conflitto bellico e sostenevano che, per quanto riguardava la progettazione dei restauri
architettonici, si facesse riferimento ad un corpo di studiosi, come ad esempio quello formatos
al’interno dell’lstituto Centrale del Restauro che, a fianco dei soprintendenti, vigilasse e
approvasse | lavori di restauro. Lavori che avrebbero dovuto essere condotti con tecniche e forme
del proprio tempo e che per questo andavano affidati ai migliori architetti moderni e non a quelli
che Zevi definisce: «i falliti della professione, incapaci perfino di imitare |’ architettura antica».
A questo proposito € nota la polemica che vede contrapporsi il pensiero di Cesare Brandi ale
idee di Bruno Zevi che, insieme con Roberto Pane, Giulio Carlo Argan, Giuseppe Pagano,
Agnoldomenico Pica, Carlo Ludovico Ragghianti, Ranuccio Bianchi Bandinelli e Giuseppe
Bottai, definiva il “ripristino in stile’ un atto immorale mentre era favorevole ala possibilita di
inserire, nel tessuto dei centri antichi, un’architettura moderna di qualita. Brandi negava invece
la possibile convivenza tra antico e nuovo nel centri storici: «I’imperativo della conservazione
dell’ aspetto storico delle citta antiche non puo essere interpretato come una forma retriva di
conservatorismo né come una forma retriva di insensbilita all’arte moderna (...)
I"argomentazione della incomunicabilita del vecchio con il nuovo sta nell’analisi del valori
spaziali insiti nel vecchio e nel nuovo»*.

Oltre ad essere attivo nell’ambito della tutela dei beni culturali, storico, artistici e
ambientali®, Ragghianti nella sua attivita didattica costringeva i suoi alievi ad un’azione critica
obbligatoria che consisteva nell'imparare a “saper vedere” |'opera darte, ragionando
sull’immagine dell’ oggetto che veniva percepita, per educare gli alievi ala comunicazione
visiva ed a “linguaggio figurativo”. A Ragghianti s deve una sorta di rivoluzione negli studi
storico artistici e I’ attivazione accademica di insegnamenti tra cui quello di Museologia, quando
nel 1948 subentra a Marangoni nella cattedra di Storia dell’arte medievale e moderna della
Facolta di Lettere e Filosofia dell’ Universita di Pisa. Ricordiamo che dal 1970 Carlo Ludovico
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Ragghianti chiama Franco Minissi (che nel frattempo era divenuto grazie all’esperienza
professionale uno dei massimi esperi del settore) per I'insegnamento di “Museologia’ a Firenze,
presso I’ Universita Internazionale dell’ Arte, nell’ambito del Corso I'” Architettura dei musei”®.
Lo stesso Minissi descrive il ruolo di alta specializzazione svolto dall’ Universita Internazionae
dell’ Arte di Firenze: «al di fuori dell’ordinamento universitario statale un ruolo di grande
rilievo a livello internazionale viene svolto dal Centro per la Museologia dell’Universita
internazionale dell’ Arte di Firenze che Carlo Ludovico Ragghianti ha creato fin dal 1968 e che
con i suoi Corsi, altamente specialistici, attua i seguenti scopi: promuove ed effettua ricerche
scientifiche e tecniche ed attivita sperimentali ed operative rivolte alla conoscenza,
comprensione e comunicazione delle opere d'arte, alla loro conservazione, e alla loro
presentazione negli ambienti originari, in musel o in altre condizioni funzionali. S dedica
mediante gli organi di ricerca, laboratori e cors, alla formazione e alla specializzazione di
studiosi, esperti e tecnici che intendano dedicars alle funzioni ed ai compiti necessari,in ogni
paese, alla preservazione e alla trasmissione dei beni artistici, in un contesto di consapevolezza
culturale e sociale»’. E' interessante sottolineare come Ragghianti e Minissi condividessero il
progetto di realizzare, in accordo con gli enti locali dei centri minori, mostre periodiche di alcune
selezionate opere d' arte di artisti contemporanei, quali Ensor, Fattori, Bartolini, Carra, Moranti,
De Chirico, mostre pensate come strumento di diffusione di cultura e per la crescita civile e
morale delle popolazioni locali. Ad una iniziativa analoga, che lo stesso Ragghianti definiva di
“Arte Mobile”, Miniss dedicail progetto per un “museo-mobile” nel 1955. L’idea di progetto di
Franco Minissi, realizzata con la collaborazione di Corrado Maltese, era quella di costituire una
vera e propria “unita didattica mobile” che attraverso mostre inerenti le diverse epoche storiche
di un determinato territorio, potesse diffondere fra i cittadini la conoscenza del proprio
patrimonio storico artistico, risvegliando in loro il desiderio di avvicinarsi a “museo inteso come
scuola’, luogo di educazione civile e di formazione dell’ identita individuale.

Per quanto invece riguarda il museo inteso quale “luogo” dove godere delle opere d’ arte e
di storia, Minissi, afferma estendendo poi queste considerazioni all’ ambito del beni immobili con
i relativi apparati decorativi: «in tali “ allestimenti museografici” non si e tenuto nel debito conto
un fatto fondamentale estremamente importante indicato da Ragghianti e cioe che le opere
d arte debbono essere osservate nelle precise “ condizioni” stabilite dall’ autore, che sono poi le
condizioni indispensabili per una loro corretta comprensione»®.

=== R

1955. Progetto di Franco Minissi per un “museo-mobile”. Il progetto prevedeva la costruzione di un autoarticolato
composto di due elementi della lunghezza ciascuno di 6,00x2,30 metri che, mediante un movimento di rotazione di
90 gradi sul telaio delle ruote e |’ opportuna apertura delle pareti longitudinali, si trasformavain un vano circolare di
6,00 metri di diametro. La copertura e il piano del pavimento si ottenevano mediante |’incernieramento di piani
sagomati ai piani di chiusura superiore e inferiore del cassone rotante. | vani erano previsti autonomi o accoppiati e
per ognuno si otteneva una superficie utile di esposizione di circa 43 mg. Le pareti erano previste con superficie
esterna in metallo leggero (lega di alluminio) e internain rete metallica per consentire |’ aggancio degli elementi per
I’ esposizione (foto da D. Bernini, Collogui con Franco Minissi sul museo, Roma 1998, p. 120).
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Da Ragghianti Franco Minissi aveva appreso che, dai manufatti archeologici ale opere d' arte,
I"'importanza del contesto risiede proprio nel suo comporsi come custode dei significati e del
valori insiti nell’ opera, significati e valori che I’ atto di restauro deve trasmettere alle generazioni
future.

Se tale contesto € perduto, come avviene frequentemente per le opere mobili, allora stara
compito dell’architetto museografo, sulla base degli studi del museologo (curatore
dell’ ordinamento scientifico delle raccolte), ricreare le condizioni originarie per a fruizione
dell’opera e |’evidenziazione delle valenze didascaliche. Ragghianti, che di fatto per primo
istituisce in Italia un Corso di Museologia, ritiene che tale disciplina formi: «non solo una
professione dedicata ai problemi tecnici e funzionali dei musei, ma in quanto strumento, o
almeno possibile strumento di ricerca, di attivita e di educazone critica, ritenendo che, al limite
la museologia come mezzo di comprensione delle opere d’ arte non differisca sostanzialmente
dalla critica, pur se sia una critica in azione piuttosto che una critica verbale»®. Questa citazione
viene riportata per chiarire il fatto che Ragghianti denomina con il termine “Museologia’ la
disciplina che in seguito verra denominata “Museografia’ riferendos invece la prima a quanto
attiene al’ ordinamento scientifico del museo e come tale prerogativa del Soprintendente ai
Musei e Gallerie o del direttore del museo, archeologo o storico dell’ arte.

L’esigenza di una totale revisione del “sistema musealistico”, affinché fosse superato il
collezionismo €litario e diventasse uno strumento di attualizzazione e di diffusione di cultura
anche per i non specialisti, € oggetto di dibattito a livello internazionale, soprattutto all’interno
dell’lCOM (International Council of Museum, istituito in Italia dal 1948) organo dell’ UNESCO.
Si pensa ad un museo che non € costituito solo da sale espositive ma anche da auditorium, sale
conferenze, sale per mostre temporanee, sale per spettacolo e concerti, ecc. E questo il punto di
arrivo di quel processo di democratizzazione della cultura, che secondo Tomas Maldonado inizia
con larivoluzione francese e I’ illuminismo nell’intento di rendere fruibili avasti settori popolari,
non necessariamente specializzati, gli oggetti confiscati nelle residenze nobiliari. |1 museo sara
dunque “vivo” laddove riuscira a trasmettere |’ eredita culturale di cui € depositario, attraverso
espedienti tecnici o di natura appunto museografica™. Argan denuncia come i musei italiani del
tempo, sebbene ricchi di opere d’ arte, siano in realta poveri di investimenti e come cio abbia
comportato la perdita o nella maggior parte dei cas I'assenza della funzione didattica e
scientifica: infatti solo in pochi cas I’ esigenza che si presentava nel dopoguerra di realizzare una
nuova idea di museo, partendo del pretesto della ricostruzione post bellica, si era tradotta in
concrete realizzazioni.

Minissi individua atal proposito le realizzazioni che esemplificano tale nuova concezione
e che erano state realizzate a partire dal dopoguerrain ltalia: «I’arduo problema di procedere ad
una nuova, razionale e critica presentazione delle opere secondo le migliori condizioni di
visibilita, senza peraltro alterare minimamente i caratteri architettonici del monumento che le
ospita, € stato tuttavia affrontato e lodevolmente risolto nel Museo e Gallerie Nazionali di
Capodimonte a Napoli (1957), nel Museo nazionale di Villa Giulia a Roma (1955-60), nel
Museo archeologico di Gela (1958), nel Museo del Castello sforzesco a Milano, nella
Pinacoteca di Palazzo Bianco a Genova, nella Galleria nazionale di palazzo Abatellis a
Palermo (1954), nel Museo nazionale di Palazzo Ferretti a Ancona (1958), nel Museo nazionale
del castello dell’ Aquila (1955), nel Museo di San Matteo a Pisa, nel Museo di palazzo Bellomo a
Sracusa (1958)»™". Oltre a se stesso, Minissi indica come autori ed interpreti di questa nuova
concezione moderna del museo architetti quali Piero Sanpaolesi, Carlo Scarpa, Franco Albini,
Ignazio Gardella ed Ezio Bruno De Felice Secondo Miniss la modernita di queste
realizzazioni consiste nel cercare di rinnovare il ruolo del museo, da istituzione che si configura
come “reggia delle belle arti” (Ragghianti) a «strumento insostituibile di promozione culturale e
di educazione permanente della societa»™.

Minissi sottolinea I’importanza del necessario passaggio da una “conservazione passiva’
ad una “conservazione attiva’ al’interno dei musei, soprattutto per quelle opere che, per
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esigenze conservative, sono state ivi trasferite dal contesto originario. Tali opere «per quelle
operazioni definite da Brandi “ restauro preventivo” , pur perdendo con tale trasferimento la loro
funzione originaria, vengono ad assumere la fisonomia di documenti storici ed artistici destinati
a trasmettere un messaggio culturale di perenne attualita»'. Franco Minissi individua una
precisa equivalenza tra “musealizzazione” e “conservazione attiva’, da cui deriva che I’impegno
di: «chi gestisce il patrimonio a rifiutare ogni e qualsias incolto ricorso a fals storici e
finalizzare, al contrario, ogni intervento alla messa in valore delle caratteristiche proprie e
originarie delle preesistenze conservate differenziando inequivocabilmente, con linguaggio
attuale, le inevitabili integrazioni e risarcimenti. Metodo questo seguito nel campo della
moderna museografia e che, se pur continuamente arricchito continua a far capo a gquanto
affermato da Brandi nella sua gia citata definizione del museo, nel quale “ il raccordo spaziale
tra queste opere (quelle raccolte nel museo) ed il luogo architettonico (il museo) dara appunto
la misura della consapevolezza critica dell’ epoca che quel luogo architettonico produce’ »™. Si
pone quindi I'esigenza di rendere il museo un luogo preposto alla comunicazione dell’ arte e
infatti, come afferma Ragghianti: «chi abbia responsabilita d anime, come il critico che non sia
uno studioso specialista o il direttore di museo da auspicare sempre critico e non unicamente
funzionario conservativo, deve proporsi con decisione il problema di aprire alla comprensione
individuale e sociale i prodotti espressivi o intellettuali collocati in raccolte destinate al
pubblico»®. Questa frase viene citata da Minissi poiché esprime: «un concetto fondamentale che
puo essere esteso a tutti i musel. In questa affermazione e schematicamente riassunto quanto
riteniamo di voler approfondire limitando il problema del processo di musealizzazione al
patrimonio archeologico»'.

Compito del museografo, di cui Minissi a partire dalla seconda meta del Novecento, puo
essere considerato tra i professionisti con maggiore esperienza, circoscrivendo il problema della
conservazione a processo di musealizzazione di cio che si conserva, sara quello di: «predisporre
nel museo condizioni necessarie e sufficienti perché il processo della comprensione possa
awiars e svolgersi con aderente obbedienza alle opere d’ arte, ai loro modi di esistere edi agire
sugli spettatori interroganti»'®. Le tecniche museografiche, oltre a risolvere i problemi
conservativi, devono predisporre le migliori condizioni che consentano sia la visione e la
comunicazione delle opere esposte dentro il museo, sia la fruizione delle preesistenze
monumentali fuori dal museo. Cid pud avvenire, ritiene Minissi, solo grazie ala preparazione
scientifica degli ordinatori museologi, ale capacita e alla preparazione culturale e tecnico-
scientifica degli architetti museografi ed anche grazie ale piu avanzate tecnologie, da impiegare
in maniera da rispettare quanto stabilito dall’ articolo 9 nella Carta Italiana del Restauro del 1932
e nelle successive Istruzioni del 1938™. Ancora una volta, come gia sottolineato da Brandi, si
ripropone il problema della collocazione spaziae, che dala misura della distanza critica e visiva
che deve poter consentire la corretta lettura dei significati dell’ opera d’arte e del  monumento.
Non a caso anche Ragghianti affronta le tematiche della Gestal psychologie nel suo testo “Arte,
fare, vedere” del 1974, quando afferma: «i musel odierni, sia quelli ereditati dalle tradizioni e
soprattutto dalla cultura sociale dell’ Ottocento, sia quelli progettati e costruiti nel nostro secolo,
non rispondono in generale a quella che dovrebbe essere la loro esigenza fondamentale o
primaria, di essere strumenti di comprensione delle opere d'arte, cioé non svolgono la loro
funzione educativa di carattere pubblico»®. Ragghianti riteneva ancora che la vera esperienza
dell’arte, quella che porta alla conoscenza, dovesse essere compiuta solo a contatto con gli
originali e autografi e non con le loro riproduzioni, riportando cosi sul piano etico la necessita di
“musealizzare” la materia autentica e non il suo simulacro poiché cio costituisce un falso
ideologico e materiale®. Sebbene egli ritenesse importante I’'impegno dell’ UNESCO che dal
1946 organizzava mostre itineranti in Europa e nel mondo, esponendo riproduzioni di opere
d arte selezionate, tuttavia affermava che la riproduzione non sara ma un equivalente
dell’ oggetto perche: «le riproduzioni differiscono dagli originali per misure, per abbreviazioni o
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sommarieta, per mancanza o per deficienza di stratificazione cromatica o di animazione
luminosa»®.

Ragghianti apprezzava |’ opera di Minissi, dentro e fuori dal museo, in quanto moderna e
distinguibile anche nell’uso di materiali e tecniche. Per questo motivo lo aveva chiamato ad
insegnare presso I’ Universita Internazionale dell’ Arte, in quanto la sua opera di musealizzazione
svolta dentro e fuori dal museo era volta a creare organismi o strutture funzionali, strumenti di
comprensione delle opere d’ arte da collocare nel contenitore “museo” o eravolta avalorizzare le
opere gia predisposte dalla storia nel loro contesto di appartenenza. Dietro la nuova concezione e
funzione del museo, frutto della cultura artistica ed estetica italiana maturata a partire dagli anni
30 del Novecento, € possibile individuare la validita della lezione di Marangoni, maestro di
Ragghianti che insegna a guardare |’opera d'arte: «la prima museografia che s possa dire
informata dal cosciente criterio di essere concepita e realizzata in funzione della complessita
formale delle opere, e non quindi in generale o in astratto, ma caso per caso delle opere
componenti un museo e destinate all’ esposizione, si espande in Italia dopo il 1945, con Franco
Albini a Genova (...) e con Carlo Scarpa a Venezia, con i BBPR, Gardella e molti altri»®.

Questi presupposti culturali hanno trovato applicazione nelle realizzazioni di Minissi, per
le quali Ragghianti cosi si esprime: «un raccoglimento, una condensazione d’ attenzione sulle
opere sono stati talora ottenuti articolando gli ambienti (...) o manovrando negli spaz coi pieni,
i vuoti, i corpi dombra e di luce a contrasto, i trasparenti composti e diramati, come ha fatto
Minissi in molte ardue raccolte archeologiche, ottenendo una grande ricchezza di qualificazioni
attive (...) cio che bisogna evitare € ogni soverchiamento, e cosi ogni assorbimento delle opere
artistiche in un gusto soggettivo, degradandole o alterandol e»*.

Proprio nella concezione di come debba essere un museo secondo Ragghianti troviamo le
ragioni della sua vicinanza a Minissi, se pensiamo ad esempio ai musel di Siracusa, di
Caltanissetta, di Ragusa e tanti altri ancorarealizzati da quest’ ultimo; troviamo ancora le ragioni
della sua vicinanza agli atri personaggi che chiama vicino a sé durante |’esperienza del
Sottosegretariato alle Belle Arti e Spettacolo (1945), tra cui lo stesso Bruno Zevi: «il museo
ideale € per me una struttura non inamovibile, non predeterminata ma flessibile, elastica,
articolabile nelle quattro dimensioni (superfici in altezza e in larghezza, spazi in profondita,
tempi di percorso visivo), una struttura o se S vuole un’antistruttura nella quale, oltre
naturalmente agli spaz di passaggio e agli spaz di sosta e di servizio, ogni opera d arte abbia il
suo proprio ambiente, nel senso gia chiarito di spazio esterno, cioé sia collocata per
I’ osservatore nelle stesse e medesime condizioni di visibilita stabilite per essa dall’ autore (...)
descritto da Bruno Zevi come una “ scuola da inventare ogni giorno” »>.

L’esigenza di partire dalle raccolte e di realizzare gli appartati museografici in base ale
esigenze degli ordinamenti scientifici, viene condivisa e realizzata da Minissi, il quale ritiene
che: «il concetto della flessibilita, della scomponibilita e articolazione dello spazio
architettonico del grande contenitore definito primario € una caratteristica fondamentale da
attribuire all’ organismo architettonico del museo»®. Minissi per questo motivo ritiene che non
esista un’ architettura specifica del museo perché: «il requisito fondamentale del museo che e
quello di realizzare sostanzialmente un giusto rapporto tra spazio, oggetti e osservatore appare
sensibile (...) al continuo divenire, al carattere di processualita e all’imprevedibilita delle
possibili forme di fruizione o meglio ancora di partecipazione di essa, la dinamicita che spesso
le caratterizza e I'impossibilita quindi di cristallizzarle in oggetti»?’.
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Carlo Giulio Argan eil* Museo come scuola”

Nel 1958 Miniss pubblica a Roma il volume “Aspetti dell’ architettura religiosa del
Settecento in Sicilia”, un testo che raccoglie i suoi studi erilievi di numerose chiese barocche e
tardo-barocche situate nella Sicilia centro meridionale. Minissi, nel fotografare e rilevare tali
monumenti, raccoglie le sollecitazioni del suo maestro Argan che lamenta come: «’architettura
siciliana del periodo barocco non ha ancora trovato il suo storico (...) e per fare la storia di
guesta architettura, € necessario cominciare col raccogliere pazientemente i documenti
costruttivi»®. Lungi dal voler compiere una classificazione tipologica, egli si pone I’ obiettivo di
documentare, attraverso un’attenta analisi conoscitiva compiuta utilizzando lo strumento della
documentazione fotografica e del rilievo architettonico (piante, prospetti, ma soprattutto
assonometrie e spaccati assonometrici), la ricchezza e la varieta di opere di architettura che il
cosiddetto periodo barocco ha prodotto in Sicilia. La ricerca viene compiuta da Minissi presso i
centri storici di Barrafranca, Buccheri, Buscemi, Caltagirone, Enna, Florida, Giarratana,
Grammichele, Mazzarino, Militello, Mirabella Imbaccari, Monterosso Almo, Niscemi, Palazzolo
Acreide, Piazza Armerina, Pietraperzia, Vizzini, situati tutti nella Sicilia Centro Meridionale. |
criteri ala base di questo studio appaiono attuali, perché il loro intento e quello di provare a
scrivere la storia dell’architettura barocca della Sicilia centro-meridionale attraverso la
documentazione (rilievi e foto) e la conoscenza diretta dei manufatti monumentali. Sembra quasi
che Minissi, sotto la guida di Argan che ne presentaiil lavoro di ricerca, predisponga I’ anamnesi
per i suoi futuri interventi di restauro, come ad esempio per la chiesa di Sant’ Anna a Piazza
Armerina che, nel 1972 su incarico del Soprintendente De Miro, sara oggetto del “Progetto di
restauro e adattamento ad Auditorium’: «a questa impresa si € accinto Franco Minissi, con
entusiasmo e attenzione ammirevoli, iniziando il rilevamento grafico di chiese spesso lontane dai
centri e affatto,0 quasi, sconosciute. Il suo lavoro di documentazione e interpretazione e tanto
pit meritorio in quanto non mira, né lo potrebbe, a riconoscere ed isolare dei “tipi”, ma a
delucidare la struttura di soluzioni formali nei singoli monumenti. E questo, metodol ogicamente,
il modo piu giusto di accostarsi al monumento e di oggettivarlo in vista di un piu vasto
coor dinamento storico»®.
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1958. Planimetria della Sicilia in cui Minissi indica i siti oggetto di studio dell’architettura barocca (foto da F.
Minissi, Aspetti dell’ architettura religiosa del Settecento in Sicilia, Roma 1958).
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L’importanza che Argan attribuisce a metodo di ricerca scientifico presso gli istituti
specializzati nella conservazione e nel restauro delle opere d arte, deriva dalla volonta di
garantire la qualita dell’intervento che da artistico o empirico deve diventare un atto
scientificamente, criticamente e culturalmente fondato. All’epoca di Brandi e Argan era
fortemente sentita in Italia, ma soprattutto all’estero dove gia erano state avviate alcune
esperienze, |’attenzione per il restauro scientificamente inteso e la richiesta di restauratori
formati seriamente™®.

Queste idee hanno come riferimento le esperienze che venivano compiute oltre oceano
presso i musel americani: ricordiamo atal proposito che, sulla scorta delle sollecitazioni da parte
del Ministero, Brandi ed Argan organizzano nel 1939 alcune mostre di capolavori italiani presso
i musei americani di San Francisco, Chicago e New Y ork®. Proprio in America, gia nella prima
meta del Novecento erano in corso esperienze di museo con annessi laboratori e scuole, con
I'intento di ristabilire un contatto tra mondo dell’arte e mondo della produzione: «il
collegamento tra il museo e la scuola e una delle esigenze piu urgenti della cultura moderna (...)
I attivita specificatamente didattica che si svolge nel museo non puo in nessun caso separarsi
dalla funzione rigorosamente scientifica che consiste nell’analis tecnica e storica, nella
ricognizione e catalogazione degli oggetti, nello studio dei migliori procedimenti di restauro»®.

Dopo la prima guerra mondiale la comunita internazionale riconosce, per la prima volta,
I'importanza dei musei e il loro ruolo nelle attivita di cooperazione per la conservazione
internazionali. Un importante evento per lo sviluppo del dibattito fu la “Conference
internazionale pour |'etude des methodes scientifiques appliquees a I'examen et a la
conservation des oeuvres d'art” tenuta a Roma dal 13 a 17 ottobre 1930, i cui atti furono
pubblicati sulla rivista “Mouseion” dell’ UNESCO. Occasione di incontro tra esperti di scienze,
curatori di musei e storici dell’arte e di individuazione delle sfere di intervento reciproche: «si
confermavano due fattori molto importanti: che le analisi fini a se stesse non erano utili, ma
unicamente in rapporto ai dati storici e stilistici che solo |o storico dell’ arte poteva fornire e che
la scienza moderna poteva mettere ora a disposizione mezz utili alla miglio salvaguardia del
patrimonio artistico. S sottolineava inoltre la specializzazione che doveva possedere il
restauratore, ottenuta dopo una lunga ed eclettica formazione nelle scienze fisiche e chimiche,
nella storia e nelle tecniche manuali»®.

Le idee, le conoscenze e I'impegno di Argan sono ala base del progetto dell’Istituto
Centrale del Restauro: egli fara parte del suo Consiglio Tecnico fin dalla sua fondazione (dal
1958 anche della Direzione Generale di Antichita e Belle Arti)* e sosterra la necessita che il
restauro in Italia dovesse avvenire solo sulla base di principi sicuri e di una pratica che fosse
controllata in ogni fase del processo, contro ogni forma di empirismo: «il restauro delle opere
d arte € oggi concordemente considerato come attivita rigorosamente scientifica e precisamente
come indagine filologica diretta a ritrovare e rimettere in evidenza il testo originale dell’ opera
(...) fino a consentire di quel testo una lettura chiara e storicamente esatta (...) ed € oggi
esercitato da tecnici specializzati, continuamente guidati e controllati da studiosi»®. Brandi
ricorda come Argan escludesse ogni integrazione arbitraria o “neutra’, dando grande importanza
al contributo della scienza, soprattutto nella fase che precede il restauro e lo orienta verso la
conservazione e I’ esame critico dell’ opera. Argan riteneva infatti che: «’ apparente limitazione
del restauro a compiti puramente conservativi non rappresenta dunque una vittoria della
meccanica sull’attivita intelligente del restauratore, ma sposta semplicemente I’attivita del
restauro dal campo artistico al campo critico»®*. Su questi punti ¢’ era un perfetto accordo trail
pensiero di Argan e di Brandi, armonia che non si esauriva solo nel rapporto professionale che
comunque li vedeva legati fin dai tempi del concorso del 1932: «le nostre vite si sono svolte in
modo parallelo dal momento in cui entrammo nell’amministrazione di cio che allora s
chiamava delle Antichita e Belle Arti fino al giorno della morte di Cesare Brandi»®'.

Presso I'Istituto Centrale del Restauro di Roma Minissi conosce Argan il quale diventera
per [ui un maestro a cui fare sempre riferimento nell’ esporre il proprio pensiero nell’ ambito della
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conservazione delle opere d' arte dentro e fuori dal museo. Lo stesso Brandi ricorda I’ importanza
della valenza didattica che dovevano avere le attivita, le pubblicazioni, i restauri e le ricerche che
venivano eseguite presso I'Istituto. Tratto caratterizzante il pensiero di Argan € la concezione
della valenza educativa che il patrimonio culturale, come bene comune sia di proprieta pubblica
che privata, puo esercitare nel confronti della societa. Tra la fine del X1X secolo e I'inizio del
XX secolo era venuto meno il ruolo del collezionismo delle opere d' arte, fino a quel momento
indice di altalevatura sociale e privilegio elitario, mentre nasceva il Museo quale istituzione che:
«corrisponde al positivo riconoscimento della capacita educativa dell’ arte»®,

L’ attivita educativa che per lungo tempo era stata riferita solo allo studio delle opere d’ arte
dell’antichita, era ritenuta elitaria. Solo nel dopoguerra inizia a diffondersi una considerazione
dei beni monumentali quale patrimonio culturale la cui portata educativa doveva essere
accessibile ad un sempre maggior numero di persone: «il pensiero estetico, le moderne teorie
dell’arte e le correnti artistiche ad esse collegate, hanno precisato la natura e la funzione
sociale 0 educativa dei fatti artistici (...) Da quando, col Cubismo, si € dichiarato che I’ opera
d arte non e rappresentazione di oggetti, ma un nuovo oggetto che si crea e che dunque ha una
sua funzione ed un suo scopo nella realta in cui viene a porsi»®. Argan ritiene che, mentre in
passato |'arte s insegnava in quanto portatrice dei valori rappresentativi, spesso imposti a
posteriori, della classe egemone del tempo. Attraverso lo schematismo della teoria “puro
visihilista’ che tenta di rendere: «l’opera d’arte intelligibile nell’immediata testualita dei suoi
valori formali», ormai all’arte viene riconosciuta una qualita educativa diretta e specifica:
«l’arte, essendo forma il suo insegnamento € un insegnamento for male»®.

Fare esperienza dell’ arte, secondo Argan, da la misura della consapevolezza dello spazio e
del tempo in cui viviamo. L’esperienza dell’ arte permette di prendere coscienza del mondo e
delle trasformazioni che coinvolgono la nostra vita, come ad esempio il passaggio epocale dalla
produzione artigianale ala produzione industriale, passaggio anche questo di cui 'arte e i
monumenti sono vittime. Solo I’ esperienza dell’ originale potra trasmettere valori e significati
legati all’autenticita dell’ oggetto, atrimenti arrivera un messaggio comungue distorto e
ingannevole. Da qui nasce la polemica contro i falsi e le riproduzioni delle opere d’ arte, poiché
I"arte e il linguaggio della conoscenza e pone quindi I'imperativo categorico dell’onesta
appartenente all’ originale: «se |’ arte e educazione, il Museo deve essere scuola. Chelo sianon e
dubbio, perché si sa che i musei non sono inerti depositi di opere d’arte, ma hanno una loro vita
interna di ricerca e di studio, dalla quale dipende |'accrescimento delle loro raccolte, il
frequente mutamento del loro ordinamenti ed il perfezionamento continuo dei criteri di
esposizione»™.

Per altro verso Argan ritiene che I’ arte e |’ architettura dell’ epoca post industriale abbiamo
il legittimo diritto di poter essere frutto della composizione di pezzi prodotti in serie, dove |’ arte
sta nell’idea e nella forma: «in tema di architettura (...) I’architettura moderna si giova di
materiali prodotti dall’industria e di process tecnici di tipo industriale: costruire
un’ architettura moderna senza servirsi di materiali prefabbricati e valendos del vecchi cantieri
sarebbe lo stesso che obbligare un pittore a dipingere secondo la tecnica degli antichi (...)
Attraverso quel processo di adeguamento alla “tecnica” industriale, I’arte cessa di produrre
degli esempi o degli oggetti di contemplazione per produrre strumenti nello stesso tempo di vita
e di conoscenza»®. L’ arte e |’ architettura devono quindi essere frutto del proprio tempo e in ogni
caso devono fars portatrici di linguaggi originali ed autentici. Dunque I’inserimento della
modernita e degli oggetti prodotti dall’industria deve essere posta a servizio della funzione
educatrice che i musei devono svolgere, nella suddivisione per competenze (musei archeologici e
galerie d’arte antica e moderna), al fine di realizzare una maggiore flessibilita. Prendendo a
modello quanto gia avveniva nei musel americani, che Brandi insieme con Argan visitano negli
anni Trenta, i musei dovevano divenire luoghi di studio e ricerca, con valenze polifunzionali: «il
disegno programmatico di una riforma del sistema museografico e |’esame delle sue concrete
possibilita di attuazione in rapporto alla situazione e alla tradizione dei muse italiani (...)
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nell’ organicita della funzione didattica che i musei troveranno la loro linea di sviluppo, anchein
senso strettamente scientifico, potranno realizzare quelle interne riforme strutturali di cui tutti
gli studiosi avvertono da tempo la necessita»* e ancora: «il museo non € un ospite di opere
smesse, € un organismo scientifico il cui accrescimento non puo essere occasionale (...) deve
essere un istituto scientifico e di ricerca, con una funzione didattica aggiunta (...) il museo non
dovrebbe essereil ritiro o il collocamento a riposo delle opere d’ arte, ma il loro passaggio allo
stato laicale, cioé allo stato di bene della comunita: il luogo in cui davanti alle opere non si
prende una posizione di estasi ammirativa, ma di critica o di attribuzione di valore»™.

Minissi mutua dal pensiero di Argan la concezione che interpreta il museo tradizionale
come un mausoleo dove s perpetua la conservazione passiva di una selezione del passato,
collocata senza alcuna attenzione alla comunicazione dei significati e del contesto storico
d origine, sostenendo la nuova interpretazione di museo come luogo di ricerca, vivo e attivo
centro di promozione per lo studio: «il centro di quelle attivita estetiche — per i musei d'arte
moderna - alle quali, com'é noto, si assegna oggi un’importanza essenziale nell’ambito della
vita e dell’ educazione sociale»™. Per questo motivo diventa di primaria importanza la valenza
didattica del luogo museo, poiché in esso: «si forma I’ erudito, I’archeologo o entomologo o
storico dell’ arte; ma nel museo si formano anche gli artisti, gli artigiani, gli operai qualificati di
taluni rami della produzione»™.

Per Argan il Museo e dungue un luogo che riveste una funzione educativa, dove
apprendere la propria storia ma anche il luogo dove tutelare e rinnovare i valori ala base della
civiltd, minacciati dalla tecnica di un epoca caratterizzata dal meccanicismo della produzione
industriale e che rischiadi smarrire il senso del proprio operato: «il museo rappresenta la grande
riserva dei puri valori di qualita (che sono sempre valori storici) e la guida indispensabile degli
sforzi rivolti a ri-inserire il principio della qualita in attivita che rischiano di divenire
esclusivamente quantitative»*’. 11 Museo quale strumento attivo di promozione e di diffusione di
cultura, anche secondo Argan, si deve generare, per quanto possibile, nel sito di appartenenza
delle opere d'arte, come ad esempio una statua o un quadro in una chiesa, anche laddove sia
venuto meno il valore di oggetto di devozione, a favore del fatto che oggi il monumento o
I'opera d'arte interessa pil come “momento essenziale nella storia della cultura
figurativa’ (Argan): «possiamo dolerci che quel dipinto venga allontanato dall’ ambiente storico
per il quale € nato; possiamo e dobbiamo, cercare di conservarlo quanto piu a lungo e possibile
nel suo sito d’ origine»®. Sebbene I’ aspetto della conservazionein situ sia stato messo in secondo
piano dalla critica, rispetto alla realizzazione di nuovi musei o di adattamento di antichi edifici
allafunzione museale, tale impegno per Minissi va considerato il fulcro intorno a cui ruota la sua
attivita di museografo. L’importanza della permanenzain situ e della valorizzazione dei contesti
diventa un punto fondamentale per I’ estensione del concetto di Bene Culturale su cui s basala
Cartalnternazionae del Restauro di Veneziadel 1964.

Bruno Contardi sottolinea come il punto di arrivo della metodologia critica di Giulio Carlo
Argan sia proprio I'identita tra le opere d'arte e i centri storici come contenitori e contesti di
opere d’arte, opere cui & connesso un valore che solo il giudizio storico puod riconoscere®.
Parallelamente il tema della “musealizzazione” dei centri storici caratterizzera I’'impegno di
Miniss negli ultimi anni della sua professione, contro I’abbandono dei centri minori e per la
conservazione integrata delle preesistenze storico monumentali a cui bisogna attribuire una
funzione anche solo culturale®.

La complessita dell’istituto museale, dentro ma soprattutto fuori dal museo, che deve agire
su piu piani per la formazione e per la conservazione attiva del patrimonio culturale, viene
affrontata e sviluppata da Minissi sia nelle sue realizzazioni, Sia nei suoi testi e saggi che
affrontano le tematiche e le problematiche della moderna museografia. Trai testi pitl interessanti
ricordiamo: Corso di museografia, per la Scuola di Soria dell’ Arte medievale e moderna (1965-
1966), Note sul restauro dei monumenti e sull’ architettura dei musei (1974), Conservazione dei
beni storico artistici e ambientali: restauro e musealizzazione (1978), Il museo negli anni ’80
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(1983), Conservazione, vitalizzazione, musealizzazione (1988), Allestimento e museografia. Un
decennio in corso (con S. Ranellucci) (1990), Museografia (1992).

In accordo con quanto sosteneva Argan, Minissi ritiene indispensabile nel museo la
presenza di sale per esposizioni permanenti, con possibilita di percorsi di fruizione ed itinerari
didattici anche interattivi (Siracusa), di un “museo di seconda scelta’ dove il visitatore puo
approfondire la conoscenza, di sale per mostre temporanee, di laboratori di ricerca e restauro, di
“magazzini” in cui i reperti vengono accuratamente catalogati e sono parzialmente visibili, in
modo da suscitare I’interesse degli studios per la realizzazione di mostre temporanee che
valorizzino i repenti di valore artistico minore, ma di alto valore storico e didascalico (vedi come
esempio il Museo archeologico di Agrigento). Secondo Minissi lafunzione del museo si esplicita
soprattutto attraverso la conservazione, per cui devono essere disponibili al’interno del Museo le
strutture, gli strumenti e le apparecchiature per consentire la realizzazione del cosiddetto
“restauro preventivo” (Brandi).

Infatti nel musel realizzati da Minissi ex novo o in quelli nati con I’ adattamento di edifici
monumentali preesistenti: «oltre ai locali di esposizione e agli indispensabili annessi, vi
troviamo gabinetti di analisi, di restauro e fotografici, biblioteche e archivi, sale di
consultazione e aule di studio, officine e laboratori»®*. Queste sistemazioni di edifici museali
erano frutto della convinzione che solo se la cultura & accessibile a tutti, anche ai non specialisti,
allora la conservazione delle opere del passato sara un’esigenza collettiva e non un’imposizione
vincolistica, passiva e quindi sterile. Franco Miniss sottolinea piu volte nei suoi scritti come: «la
mancata adeguata informazione o |’informazione distorta sui valori socio - culturali — e sotto
certi aspetti anche economici — del suddetto patrimonio comune, ha precluso la possibilita sia
della partecipazione della collettivita alla sua salvaguardia, sia ogni suo effettivo utilizzo ed ha
impedito pertanto che la sua conservazione, da immobilistica e passiva, divenisse attiva e
partecipata»™. La partecipazione sociale & dunque una delle componenti fondamentali per la
salvaguardia dei beni culturali, perché i beni storico-artistici sono strumenti indispensabili di
evoluzione culturale e promozione sociale, sono dunque patrimonio dell’umanita. Coloro che
hanno il compito di conservare e valorizzare tale patrimonio hanno a loro disposizione o
strumento operativo del restauro inteso come «qualsiasi intervento volto a mantenere in
efficienza, a facilitare la lettura e a trasmettere integralmente al futuro i beni storico-artistici ed
ambientali»®. Questa presa di coscienza da parte della collettivita & condizione necessaria
affinché si passi da un’ azione conservativa di tipo passivo, gestita dalla minoranza della cultura
ufficiale attraverso una politica vincolistica di disturbo agli interess della speculazione, ad una
di tipo “attivo” e partecipata. Minissi propone a questo proposito I’ apertura dei “cantieri” ai non
addetti ai lavori e I’elaborazione di linguaggi e mezzi idonei che possano rivolgersi a tutta la
collettivita. Affinché cid possa avvenire non € indispensabile trovare, per i beni da tutelare, una
utilizzazione pratica in situ (da considerarsi sempre il mezzo e non il fine della conservazione
come sosteneva Gaetano Miarelli Mariani) capace di garantirne il contesto ed il significato, basta
riconoscere nelle preesistenze storiche una primaria utilizzazione di carattere esclusivamente
culturale, a cui potra 0 meno essere associata una utilizzazione di carattere pratico, antica o
nuova (vocazione), affinché i monumenti non divengano solo una pura immagine simbolica, una
forma sopravvissuta ala propria originaria funzione.

Altro concetto che Minissi apprende da Argan e condivide con lui, € I'idea che
I”architettura delle soluzioni museografiche per la presentazione spaziale dell’ opera, attraverso
cui s fa esperienza dell’ arte, debbano realizzars intorno al’ opera e non viceversa: «la struttura
architettonica ideale — del museo — € quella che si presta a flettersi secondo le necessita di ogni
tipo d'ordinamento. L’architettura del museo non €& completa finché non €& completo
I”ordinamento del museo, poiché le determinanti di tutte le condizioni di spazio, luce e colore
sono esclusivamente le opere d’'arte: in nessun caso, piu che nel museo, |’architettura deve
sapers subordinare, e perfino, dissimulare per mettere in valore, cioé in una dimensione e in
una luce conformi, |’opera d arte (...) il museo ideale sarebbe infine un immenso vano vuoto da
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poter suddividere mediante elementi mobili in altezza, lunghezza e altezza, a seconda delle
necessita espositive; e tutto pieno di luce, da potersi regolare e modulare secondo I’ampiezza
degli spazi eleore del giorno»*.

Proprio a partire da questa nuova idea di museo, diviene di primaria importanza il ruolo
delle mostre, tra cui ricordiamo quella itinerante “Museo perché, museo come” svoltas tra
Cosenza, Genova, Trieste e Roma. Mostra itinerante che tentava di spiegare le ragioni del
“museo come concetto” e sensibilizzare I’ opinione pubblica all’ esigenza della “ musealizzazione”
come unico strumento per savare il patrimonio storico monumentale dalla progressiva
distruzione causata dagli agenti atmosferici o da errati interventi. Tale impegno vedeva insieme
gli sforzi eleriflessioni di personalita quali appunto Argan e Minissi, acui si aggiungono quelli
di Pietro Romanelli, Sandro Ruffo e Massimo Pallottino, al fine di favorire la discussione intorno
alle tematiche proposte dal museo, inteso sia come centro di elaborazione, di documentazione, di
studio e ricerca, sia come concetto, dentro e fuori dall’istituto museale. L’ obiettivo era quello di
evidenziare il ruolo che tale strumento di formazione, soprattutto se a stretto contatto con il
territorio di appartenenza, pud avere nei confronti della societa odierna. In occasione della
mostra itinerante si discuteva anche sul tema dell’ architettura del nuovo museo, ragionando sul
ruolo del museologo (colui che archeologo o storico d arte presiede o realizza I’ ordinamento
scientifico delle esposizioni permanenti) e del museografo (architetto a cui spetta |’ ideazione non
solo dello spazio ma anche delle condizioni ambientali e termoigrometriche garantiscano la
conservazione delle opere esposte): «la prima e fondamentale particolarita dell’ edificio museale
risiede nella duplicita della sua stessa ragion d’essere: esso infatti da un lato si identifica come
luogo fisico destinato ad accogliere e conservare le raccolte di testimonianze piu significative
della creativita e produttivita umana e dall’altro come luogo nel quale tali testimonianze
vengono utilizzate culturalmente da coloro che lo frequentano (...) il museo dovra soddisfare il
duplice e fondamentale fine di ridurre al minimo I’'inevitabile processo di snaturamento ed
evidenziare al massimo il valore ed il significato delle opere stesse affinché ai visitatori ne siano
facilitati il godimento e la comprensione»™.

Obiettivo della mostra era mantenere vivo il dibattito sul tema del museo e per stimolare
I"impegno di alcuni enti locali al fine promuovere occasioni di riflessione e di verifica, facendo il
punto sulle esperienze e sulle sperimentazioni realizzate e incentivando il progresso futuro: «e di
questi giorni un avwenimento significativo: la mostra “ Museo perché, Museo come’ allestita a
Roma al Palazzo delle Esposizioni per iniziativa dell’ Associazione Nazionale dei Musei. Non &
guesto il luogo per un esame esauriente e puntuale di tale iniziativa ma |’ approccio, la
problematica espressa e quella sottintesa rispecchiano in modo compiuto gli orientamenti di
qualificati ambienti degli esperti del settore. La mostra si propone di rendere espliciti i
meccanismi della musealizzazione, i cambiamenti di significato e d'uso dei materiali che
subiscono questo particolare itinerario di uscita da un contesto per entrare in quello museale.
Un’analis ricca, sfaccettata e stimolante, un grosso contributo di metodo e di esemplificazione
per scomporre la realta museale: operazione senZ altro necessaria e preliminare per passare
dalla logora funzione del museo come silloge a quella di centro di nuova, mutevole, proposta
culturale»*.

Argan sembra individuare in Minissi il prototipo dell’ architetto-museografo in grado di
realizzare il rinnovamento del Museo inteso come scuola, per la sua formazione e la sua
esperienza professionale: «come € impossibile concepire il tipo dell’ architettura del museo, cosi
e facile definire la figura, la forma mentis, la funzione specifica dell’ architetto del museo (...)
I’ attuale sviluppo delle esigenze e delle attivita museografiche rende ormai necessaria |’ opera di
un architetto specializzato, il quale attenda a tutti gli apprestamenti necessari per la
presentazione delle opere, per |’ allestimento delle mostre, per le revisioni degli ordinamenti, ed
anche diriga il lavoro delle officine e dei laboratori interni»*. Secondo Argan la disciplina
“museografia’ hatutto il diritto di avere dignita di specializzazione professionale e deve trovare
posto necessariamente: «all’interno dei corsi di insegnamento universitario e nel ruoli
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dell’ amministrazione dei musei»®. La vicinanza culturale di Minissi ad Argan lasi ritrovain pit
occasioni, come pure nell’idea che sia centrale I’ attivita del prendersi cura delle cose: «la cura
del patrimonio artistico come metodol ogia operativa non separabile dalla ricerca scientifica»™.
Il pensiero di Minissi sul concetto di museo e inoltre vicino ad Argan per la precisa
definizione dell’ attivita di restauro contro qualsiasi forma di empirismo, affinché il restauro sia
fondato sulla storia, sulla scienza e su un giudizio critico che derivi da una profonda
consapevolezza culturale e dal senso di responsabilita nel confronti delle generazioni future.

Anni ’40. Giulio Carlo Argan (Torino 1909 — Roma 1992) a Foro Romano. Argan fu protagonista dell’ ambiente
culturale romano come storico dell’arte e critico militante e dell’ambiente politico come sindaco della citta di
Roma (foto da www.utenti.lycos.it/giuliocarloargan/).
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NOTE

L A questo proposito ricordiamo I’ Articolo 6 della Carta del Restauro del 1931 in sui si postula «che insieme con il
rispetto del monumento e per le sue varie fasi proceda quello delle sue condizioni ambientali, le quali non debbono
essere alterate da inopportuni isolamenti, da costruzioni di nuove fabbriche prossime invadenti per colore per
massa o per stile». G. Carbonara, Avvicinamento al restauro, Liguori, Napoli 1997, p. 653.

2 Cfr. A. Greco, Messaggi dai ’50, in E. Cristallini, A. Greco, S. Lux (acuradi), Forma 1 ei suoi artisti, catalogo
dellamostra, Roma 2004.

% B. Zevi, Non & colpa degli architetti, in “1l Ponte”, 2 febbraio 1954, p. 243.

4 C. Brandi, Ancora e sempre del vecchio e del nuovo nelle antiche citta italiane, in “ Terzo programma’, 1956.

® E. Cristallini, Ragghianti, Zevi e il dibattito sulla tutela del patrimonio artistico negli anni della ricostruzione
(1945-60), in M. Andaloro (a cura di), La teoria del restauro nel Novecento da Riegl a Brandi, Firenze 2006, pp.
117-128.

® Ragghianti chiama Minissi per I'insegnamento di “Museologia’ che per lui consiste in quella disciplina che in
seguito verra denominata Museografia. L'identificazione dei ruoli e delle competenze del museologo,
soprintendente o direttore del museo, e del museografo, architetto specializzato, per la configurazione del museo si
sarebbe meglio delineata durante la seconda meta del XX secolo.

" F. Minissi, 1l museo negli anni *80, Roma 1983, p. 14.

8lvi, p. 35.

°C. L. Ragghianti, Arte fare e vedere, dall’ arte al museo, Firenze 1974, p. VII.

10T, Maldonado, Sul museo, in “Casabella’, n. 443, 1979, p. 35.

% F. Minissi, Museo — Organizzazione e Architettura, voce “Museo” in Enciclopedia Itaiana, vol. XXIV, 3°
appendice, 1961, p. 113.

2R. Aloi, Mussi, architettura - tecnica, Milano 1965.

B F. Minissi, Museologia, in “Museologia’, n. 5, gennaio-giugno 1977, pp. 33-40.

Ivi, p. 38.

2 |vi, p. 40.

6 C. L. Ragghianti, Arte..., p. VIII.

¥ F, Minissi, Considerazioni introduttive su tema, in S. Ranellucci, Strutture protettive e conservazione dei siti
archeologici, Roma 1988, pp. 12-14.

'8 | bidem.

¥ F. Minissi, 1l Museo nella societd contemporanea, in “ESSO rivista’, 1972; F. Minissi, Note sul restauro dei
monumenti e sull’ architettura dei musei, Roma 1974..

2 C, L. Ragghianti, Arte..., p. 155.

2L Su questi argomenti confronta gli scritti di G. C. Argan, Arte, Artigianato e Industria, in “Comunitd’, n. 5, 1950,
pp. 60-62 e di W. Benjamin, L' opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilita tecnica: arte e societd di massa,
Torino 1966.

2 vi, p. 161.

2 C. L. Ragghianti, Arte..., p. 163; Cfr. M. Marangoni, Saper vedere. Come si guarda un’opera d'arte, Milano
1975.

2 |vi, p. 173.

5 |vi, p. 177.

% F. Minissi, Discussione pubblica, in “Musei e gallerie d’ Italia’, nn. 68-69, maggio-dicembre 1979, p. 51.

2 E, Minissi, Architettura e allestimento dei musei, in “Musei e gallerie d' Itaia’, nn. 68-69, maggio-dicembre 1979,
p. 27.

% G, C. Argan, Presentazione, in F. Minissi, Aspetti dell’ architettura religiosa del Settecento in Sicilia, Roma 1958.
2 | bidem.

% Ricordiamo che al 1988 risale la creazione del primo laboratorio presso lo Staatliche Museen di Berlino.
Successivamente nel 1919 il British Museum fu dotato di un laboratorio e poco dopo lo furono il Museo
Archeologico del Cairo, quindi il Louvre, nel 1925 e il Fogg Museum of Art dellaHarvard University di Cambridge.
Vennero dotati di laboratori scientifici per lo studio ed il restauro delle opere d’ arte nel 1927 il Museum of Fine Art
di Boston, nel 1930 il Metropolitan Museum of New Y ork. Cfr. P. Philippot, Istituti e laboratori di restauro, in C.
Brandi, G. Urbani, L. Vlad Borrelli, R. Bonelli, P. Philippot, Restauro, voce per |’ Enciclopedia Universale dell’ Arte,
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Rapporti con Guglielmo De Angelis d’ Ossat

Guglielmo De Angelis d’ Ossat nella formazione culturale di Franco Miniss

L’incontro tra Franco Minissi e De Angelis d Ossat avviene grazie a Cesare Brandi il
guale gli presentail giovane architetto, che eradal 1947 alle dipendenze dell’ Istituto Centrale del
Restauro. Quando poi dal 1948 De Angelis d' Ossat entra a far parte del Comitato Direttivo
dell’Istituto stesso, s intensificano ancor di piu i rapporti personai tra i tre personaggi.
L’ occasione per una piu stretta collaborazione ed un confronto culturale e fornita dalla necessita
di restaurare e musealizzare il tratto delle Fortificazioni timoleontee di Capo Soprano, scoperte
fortuitamente nel 1948 sul promontorio siciliano. In realtala presenza e I’influenza di Guglielmo
De Angelis d'Ossat saranno importanti e fondanti per I'attivita di Minissi in generale ed in
particolare per quanto riguarda tutte le opere realizzate in Sicilia, in quanto proprio De Angelis
«presiede all’imponente opera di restauro monumentale, di ricostruzione del patrimonio
architettonico e di riordinamento di Musei e Gallerie»'. Ricordiamo infatti che egli detiene il
ruolo di Direttore Generale delle Antichita e Belle Arti presso il Ministero della Pubblica
Istruzione tra il 1947 e il 1960, anni in cui di fatto Minissi realizza in Sicilia gli interventi di
protezione e musealizzazione dei siti archeologici nei quali, nel solco del pensiero di De Angelis,
la ricerca del necessari accorgimenti museografici si pone come “qualificazione architettonica
della preesistenza” che consenta la corretta lettura e la fruizione dei manufatti antichi in situ,
destinati atrimenti all’ oblio e all’ abbandono.

De Angelis non manchera in piu occasioni di esaltare il ruolo dell’Istituto Centrale del
Restauro, che da lui verra chiamato a fornire le proprie esperienze e consulenze proprio in
occasione di numerosi interventi realizzati da Franco Minissi in Sicilia, ad esempio nel restauro e
musealizzazione delle Mura timoleonteee di Capo Soprano a Gela, dellaVillaromana del Casale
di Piazza Armerina, del Teatro greco di Eraclea Minoa. Contro qualsiasi forma di empirismo, le
ricerche dell’lstituto postulavano principi, metodi e tecniche che hanno reso il restauro
un’ attivitd culturale che s fonda sulla conoscenza del valore della storia, dell’arte e della
scienza, discipline che collaboravano gia allora a fine di trasmettere |’opera, nella sua
consistenza materica, ale generazioni future. Nella prolusione a Corso di Restauro dei
Monumenti tenuta da De Angelis d’ Ossat presso la Facolta di Architetturadi Romail 31 gennaio
1961, egli afferma: «in Italia st € molto progredito nelle considerazioni teoriche sul restauro
delle opere d’ arte figurativa e nel predisporre le relative metodologie. Gli studi fondamentali del
Brandi e I'attivita dell’Istituto Centrale del Restauro lo attestano in modo indubbio e con
lusinghieri riconoscimenti; sarebbe quindi imperdonabile ignorare il travaglio critico ed
oper ativo felicemente compiuto»®.

E’ ancora De Angelis che approva, a seguito del voti favorevoli del Consiglio Superiore
di Antichitae Belle Arti, i progetti di restauro realizzati da Minissi sull’isolarelativamente ai siti
archeologici e monumentali di (in ordine cronologico) Capo Soprano a Gela, Piazza Armerina,
Eraclea Minoa, Agrigento. Inoltre il Direttore Generale lo incarica nel 1952 della trasformazione
architettonica e dell’ alestimento del Museo etrusco di Villa Giulia a Roma, in cui per la prima
volta egli viene messo di fronte ale problematiche museografiche e questa esperienza segna:
«’inizio della nascita della museografia intesa come architettura al servizio delle opere d’arte
per a loro massima valorizzazione, comprensione e godimento e come applicazione di nuovi
criteri di allestimento secondo le tecniche pitl avanzate»®. De Angelis approva anche i numerosi
interventi di adattamento di edifici monumentali ad una nuova destinazione d’'uso realizzati da
Minissi, come ad esempio il restauro ed adattamento alla nuova funzione di Auditorium della
chiesa barocca del SS. Salvatore in Palermo, il restauro e adattamento a biblioteca e saa
conferenze dell’ex Convento di San Nicola in Agrigento: «gli interventi di “ adattamento”,
operati con spirito diverso per riutilizzare gli immobili (...), punto cruciale in cui viene
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fatalmente ad inserirsi il problema, sempre attuale e scottante, dei limiti e delle nuove forme
espressive negli interventi sugli edifici antichi — ovvero il problema del rapporto antico-nuovo -.
L’ architettura € anche superamento di ogni cognizione e di ogni mezzo per raggiungere qualita
formali e pratici intenti; |I’opera di restauro deve ispirarsi ad ogni attuale ricerca con cosciente
equilibrio, come qualsias realizzazione architettonica. Anche per questo non puo essere messa
in dubbio la piena legittimita e la naturale incidenza dell’ architettura moderna, mentre |’ acuto
spirito dell’ architetto, sensibile e colto, interviene a risolvere i meditati quesiti, dando dovuto
peso ad ogni componente. A tal punto desidero constatare con piacere come I’opera di
rinnovamento dei Musel italiani, condotta in tanti edifici d’interesse monumentale con criteri di
cosciente attualita, abbia incontrato il favore dei critici pit illuminati e il gusto del pubblico.
Costituiscono ormai un ripetuto esempio di coraggios restauri interni, quasi trasformazioni in
“ il nuovo” di edifici di notevole importanza, nei quali & stata fatta rifluire la vita»*.

Dalla consultazione dei documenti d archivio presso I’ Archivio Centrale dello Stato di
Roma® emerge un forte interesse di De Angelis dOssat nei confronti dei problemi della
demanializzazione del territorio come base per la tutela del patrimonio archeologico.
Emblematico e il caso della collaborazione con Pietro Griffo, Soprintendente alle Antichita della
Sicilia Centro Meridionale, in merito al’ espropriazione dei suoli ricadenti nella “Valle dei
Templi” di Agrigento per sottrarli allarovinaed alla speculazione edilizia. Questa espropriazione
e atto fondante per il costituendo Parco archeologico, a centro del quale De Angelis d’ Ossat
identifichera nel sito dell’ex convento di San Nicola, il luogo ideale per la nascita del nuovo
Museo Archeologico di Agrigento. Museo, in cui il nuovo dialoga con la preesistenza
architettonica che viene conservata e a sua volta musealizzata, risultato e testimonianza concreta
della sinergia e armonia di intenti tra la committenza rappresentata De Angelis d' Ossat, il
Soprintendente alle Antichia Pietro Griffo, che presiede all’ordinamento museologico del
materiale archeologico e Franco Minissi, architetto museografo, chiamato a progettare il restauro
e |’ adattamento a museo del complesso di San Nicola.

Successivamente dal 1960 De Angelis, anche se non sara piu Direttore Generale, entrera
afar parte del Consiglio Superiore di Antichita e Belle Arti ed esprimera parere favorevole sui
progetti di Minissi da realizzarsi nell’ambito della musealizzazione dei siti archeologici e
monumentali dell’Isola, quali la musealizzazione del Quartiere ellenistico — romano nella Valle
dei Templi, il restauro della chiesa di San Nicold0 Regale a Mazara del Vallo, il restauro e
musealizzazione della Villaromanadi Terme Vigliatore.

Contemporaneamente Guglielmo De Angelis d'Ossat nel 1960 vince la cattedra di
“Restauro dei monumenti” presso la Facolta di Architettura dell’ Universita degli Studi “La
Sapienza’ di Roma erichiede la presenza di Franco Minissi che per anni sara suo assistente, e ne
acquisendone metodi e orientamenti culturali. Inoltre De Angelis e fondatore della “Scuola di
perfezionamento per 1o studio e restauro dei monumenti” (oggi Scuola di Speciaizzazione in
Restauro dei Monumenti) dove Minissi terra dal 1980 il corso di “Vitalizzazione e adattamento
di antichi edifici: criteri di museologia’, dopo essere divenuto professore ordinario di
“Allestimento e museografia’ presso la Sapienza di Roma. Dal 1980 Minissi fara parte del
Collegio docenti della suddetta Scuola di Specializzazione® e diventera curatore di una collana di
pubblicazioni edite sotto I’ egida della Scuola, tra le quali quella postuma, a cura di Spiridione
Alessandro Curuni, che raccoglie proprio gli scritti di Guglielmo De Angelis d’ Ossat sui temi del
restauro dei monumenti architettonici’.

Un passaggio cruciale nell’ attivita di Franco Miniss é stata la sua attiva partecipazione a
Il Congresso Internazionale sul Restauro, incontro da cui € scaturito un documento condiviso a
livello internazionale, quale la Carta internazionale del Restauro di Venezia del 1964 che, frutto
delle esigenze della ricostruzione postbellica, di fatto per la cultura del restauro costituisce una
netta svolta metodologica, pur rimanendo ancora valido quanto stabilito nella Carta Italiana del
Restauro del 1932, rispetto alla quale si poneva come un aggiornamento. In quella occasione De
Angelis e il promotore del Congresso ed € Presidente del Comitato Organizzatore insieme a
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Roberto Pane e Pietro Gazzola. Minissi presenta al Congresso la relazione “Applicazione di
laminati plastici (resine acriliche) nella tecnica del restauro e conservazione di Monumenti”,
sulla base della quale appare formulato I’ Articolo 10 della Carta che recita: «quando le tecniche
tradizionali s rivelino inadeguate, il consolidamento di un monumento pud essere assicurato
mediante |’ausilio di tutti i pitmoderni mezz di struttura e di conservazione, la cui efficienza sia
stata dimostrata da dati scientifici e sia garantita dall’ esperienza». Le esperienze realizzate da
Miniss influenzano anche la redazione di atri articoli della Carta Internazionale del Restauro di
V enezia e vengono apprezzate anche all’ estero, forse ancor piti chein Italig’.

Da questo momento sono numerosi i Convegni nell’ambito del restauro a cui
parteci peranno entrambi, riconoscendo in occasioni di proficui scambi e di crescita culturale.
Tra questi ricordiamo ad esempio il Convegno ICOMOS “Il restauro in Italia e la Carta di
Venezia® svoltos a Ravello dal 28 settembre a 1 ottobre 1977, occasione in cui gli artefici della
Carta Internazionale del Restauro di Venezia rifletteranno sulla validita del documento e sulla
necessita di un suo eventuale aggiornamento®, oltre al | Seminario di Studi della Provincia di
Roma svoltosi sul tema i “Siti archeologici: un problema di musealizzazione all’ aperto”™.
Queste occasioni di dibattito, di confronto, di crescita e di diffusione culturale, sono portatrici di
un insegnamento che ancora oggi possiamo desumere dallo studio degli scritti e delle opere di
De Angelisd Ossat e di Minissi. Opere e scritti che testimoniano come, a partire dal dopoguerra,
fosse intenso il dibattito sulla ricerca di procedimenti di restauro finalizzati a mantenimento
dell’autenticita della preesistenza, a cui poi accostare in maniera sincera contro ogni
ambientamento i segni della propria epoca, in maniera da conseguire una nuova qualificazione
architettonica che, stratificandos nella storia del monumento, ne consentisse la vita, e quindi la
conservazione, per le generazioni presenti e future.

Influenza degli scritti e del pensiero di De Angelis d’ Ossat nell’ opera di Franco Minissi

Nelle opere, negli scritti, nelle metodologie di intervento e nei criteri alla base della
propria attivita e facile leggere la forte appartenenza dell’architetto Franco Minissi ala
cosiddetta “scuola romana” di cui il capostipite viene considerato a ragione Guglielmo De
Angelis d' Ossat, storico dell’architettura, architetto e restauratore durante la ricostruzione
postbellica.

Lafaseiniziale della militanza di Minissi, quando avendo vinto il concorso per architetto
presso I’Amministrazione delle Belle Arti viene assegnato prima al’ ufficio per i Monumenti
della Liguria e poi dal 1934 alla Soprintendenza ai Monumenti del Lazio, S caratterizza per
I"aderenza ai principi del restauro “filologico scientifico” che in quegli anni venivano sostenulti
da Gustavo Giovannoni e sui quali era stata redatta la Carta Italiana del Restauro del 1931. E
possibile riconoscere come aspetto caratterizzante degli interventi di restauro da lui realizzati,
I"intento didascalico inteso a rivelare le varie fasi costruttive della fabbrica e a consentire la
lettura dell” integrazione che dovra essere sempre quindi distinguibile.

Nel 1938, la Direzione Generale di Antichita e Belle Arti aveva formulato, alo scopo di
unificare i criteri e indirizzare la prassi delle Soprintendenze verso un piu preciso rigore
normativo, le “Istruzioni per il restauro dei monumenti” in cui s fa riferimento all’lstituto
Centrale del Restauro, organo tecnico del Ministero della Pubblica Istruzione, sotto il cui
controllo e secondo le cui direttive dovra condursi ogni restauro™. Proprio in quell’anno Bottai,
Brandi e Argan s faranno promotori della creazione di un Istituto Centrale del Restauro che
diventi esempio di un metodo scientifico finalizzato a guidare qualsiasi intervento di restauro,
declinandosi in relazione ad ogni singolo caso.

De Angelis aveva assistito impotente alle distruzioni belliche del patrimonio
architettonico e artistico italiano avvenute tra il 1940-1945, che lo avevano costretto ad un
ripensamento dei principi e delle norme che debbono guidare I'intervento di restauro: «un
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tragico fenomeno, di cosi grande portata da poter essere addirittura definito cosmico non poteva
non far riflettere le persone di cultura e gli uomini d’'azione sull’ opportunita di continuare ad
applicare il consueto metro e a lasciare inalterati i principi posti a base, negli ultimi decenni,
dei normali restauri in edifici di carattere monumentale»™. In relazione ale esigenze della
ricostruzione, pur riconoscendo la necessita di porsi di fronte a monumento architettonico come
caso unico e diverso con aspetti di voltain volta particolari, De Angelis ritiene errato far scadere
laprassi del restauro nel puro empirismo: «non e possibile rigettare ogni teoria erifugiarsi nella
comoda posizione di chi vuol giudicare ogni problema separatamente, caso per caso, secondo le
circostanze. E' necessario avere di guida qualche principio generale per non cadere
nell’empirismo e nelle inevitabili contraddizioni che ne sono la fatale conseguenza»®.

Altro aspetto che viene da lui sottolineato e che il restauro non dovesse trarre in inganno
lo studioso e che bisognasse a questo proposito definire i limiti dell’integrazione laddove
necessaria, la quale deve essere riconoscibile a fine di non offuscare la leggibilita del
monumento. Egli inoltre ritiene indispensabile, e in questo si avvicinaa pensiero di Argan, chee
necessario: «suscitare o rinverdire una capillare coscienza nazionale. E' opportuno per questo
educare i giovani e il popolo (..)»" Il restauro dei monumenti viene inteso da De Angelis
d Ossat come: «lavoro — offerto dai monumenti attraverso le innumerevoli pietre, splendenti nel
segno divino dell’arte — possa affermarsi come simbolo della piu elevata e costruttrice attivita
umana, erigendosi quale solenne tangibile ammonimento per contrastare I’ opera dissolvente o
distruttrice di azioni che forzatamente awviliscono la dignita dell’uomo rispetto ai compiti di
civilta e di arte per i quali sarebbe chiamato»™. Richiamando cosi il significato etico e morale
che deve avere qualsiasi intervento di restauro, fonte di ricchezza per 1o Stato e di educazione per
la societd, anch’ essa daricostruire all’indomani della guerra.

Appare evidente dalla lettura dei saggi scritti da De Angelis come egli considerasse
attivita omologa il fare restauro con il fare architettura o meglio concepiva «il restauro quale
“gpecie” dell’architettura, costantemente presente nel fare umano, sostanzialmente egli e
convinto che “il restauro € architettura”, quindi ogni intervento restaurativo € un’operazione
architettonica della quale possiede tutti i caratteri ed i contenuti»™. Pur rifiutando le posizioni
teoriche a priori, egli ritiene che il restauro debba perseguire la leggibilita del monumento che e
il prodotto di varie stratificazioni storiche. Di qui |'importanza della ricerca storica sul
monumento e sul contesto in cui esso é inserito come guida per i futuri interventi di restauro
sulla preesistenza architettonica. Interventi che dovranno essere improntati alla distinguibilita
delle integrazioni e sottoposti ad un vaglio critico che guidera nella scelta delle soluzioni
idonee”. Il giudizio critico quindi deve essere esercitato non per la selezione dei dati della
preesistenza ma sui mezzi messi a disposizione dal proprio tempo per conservare e tramandare
quanto piu possibile del passato, su cui ricostruire |'identita nazionale. Gli orientamenti del
pensiero di De Angelis d' Ossat, in cui € forte e sempre significativa la valenza didattica e
didascalica, si concretizzano in piu occasioni in una condanna nei confronti del “moderno
ambientato”, a favore di ci0 che viene indicato come un nuovo inserimento e che, pur
manifestando |’ appartenenza al proprio tempo, nell’ ambito dei centri antichi venga contenuto nel
volumi e parli con un linguaggio di tono sommesso rispetto alla preesistenza.

Su questo tema Minissi concorda con la posizione di De Angelis d’ Ossat e afferma, a
proposito del problema del recupero dei centri storici essere: «inammissibile che un architetto
considerato innovatore, ma svincolato dagli interessi di qualsiasi tipo di speculazione possa
ipotizzare la distruzione o la manomissione di preesistenze urbane ricche di integri valori
storico-artistici e ambientali per sostituirle ingiustificatamente con opere moderne;, e
riconoscere altrettanto inammissibile che un architetto considerato conservatore ma svincolato
da preconcetti contro I’architettura moderna possa ipotizzare, nel risarcimento delle lacune e
delle lacerazioni di preesistenze urbane storiche, restauri squallidamente mimetici o in falso
storico, rinunciando ad interventi autenticamente moderni che, nel creare immagini ambientali
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nuove, possano nel contempo porre nel massimo risalto quanto ancora esiste di autenticamente
storico ed artistico»'.

De Angelis d Ossat, non immune da un atteggiamento culturale che s sviluppa nei
confronti dell’ opera d arte, influenzato dall’idealismo e dal pensiero sul “restauro mentale” di
Roberto Longhi®®, ritiene che i “restauri ideai” siano quelli «che lasciano all’ osservatore e allo
studioso la possibilita e, diciamo pure, I’onesto piacere di una diretta interpretazione»®.
Interpretazione o ripercorrimento critico della preesistenza che possiamo dire costituisca uno dei
tratti caratteristici delle integrazioni redlizzate da Minissi nell’ambito della protezione e
musealizzazione di monumenti e siti archeologici, il cui luogo di sperimentazione per eccellenza
diventa appunto la Sicilia. Nell’idea che non fosse etico voler perseguire una soluzione definitiva
nella reintegrazione dell’ immagine monumentale, De Angelis riteneva corretto che il progetto di
restauro dovesse facilitare la lettura e la fruizione del contesto antico senza snaturarne o
offuscarne le peculiarita. In gquesto senso possiamo portare come esempio |a soluzione progettata
da Franco Minissi, con la consulenza di Cesare Brandi, per |e coperture a protezione dei mosaici
della Villa del Casale di Piazza Armerina, approvata il 29 maggio 1957dal voto del Consiglio
Superiore guidato all’epoca da De Angelis d'Ossat. La versione definitiva del progetto
museografico o di restauro preventivo possedeva infatti il suddetto fondamento etico nel non
volersi imporre come soluzione univoca nei confronti della rovina, la cui percezione deve essere
mantenuta come stimolo all’immaginazione, ala conoscenza, alla creativita del singolo
fruitore™*. Scrive Torsello molti anni dopo: «sappiamo quanto le rovine di un edificio, i resti di
vecchie fortificazioni o una qualunque costruzione ferita dal tempo riescano ad accendere la
nostra curiosita, provocando un’istintiva sollecitazione a ricostruire con |'immaginazione
I"integrita perduta. (...) Al cospetto dell’ aggrovigliato intreccio di palinsesti € quasi impossibile
sottrarsi al giuoco delle ricostruzioni mentali che coinvolgono immaginazione e pensiero, logica
e fantasia, cultura e creativita. (...) L’esercizio critico e interpretativo deve sempre poters
rinnovar e»®.

In Sicilia nel dopoguerra si moltiplicano gli scavi e le scoperte, spesso nel solco di una
collaborazione internazionale per le attivita archeologiche: «interessanti ricerche vengono svolte
dall’Universita di Princeton a Serra Orlano (I'antica Aidone in Scilia). (...) Non deve
meravigliare che la nostra Nazione — e precisamente la Scilia — sia stata prescelta a sede della
Conferenza organizzata nel 1956 dall’U.N.E.SC.O. per regolare internazionalmente il regime
degli scavi e se I'imminente Congresso mondiale di archeologia si terra nell’ Italia meridionale,
caratterizzata da un fervido rigoglio archeologico»®. La Sicilia diventa di fatto il luogo di
sperimentazione di una nuova metodologia di restauro, in applicazione di quanto stabilito nelle
“Istruzioni per il restauro dei monumenti (1938)”, di cui De Angelis d’ Ossat era stato principale
estensore. || metodo prevedeva la ricognizione e la conoscenza quanto piu possibile approfondita
del sito e dei manufatti storici®®, la ricerca sui materiali e sulle tecniche di intervento per il
restauro che venivano sperimentate presso i laboratori dell’ Istituto Centrale del Restauro e poi in
situ, per garantirne efficacia, compatibilita e buoni risultati nel tempo, mentre
contemporaneamente veniva condotto il progetto di restauro preventivo che coincideva con
I’attivita museografica atta a predisporre le migliori condizioni per la conservazione e il
godimento del manufatto storico artistico. In quegli anni Franco Minissi, attraverso le esperienze
di cui e protagonista proprio sull’isola, diventa |’ architetto museografo per eccellenza e, per la
sua formazione culturale, per I’ esperienza e per le sue capacita progettuali di comprendere la
preesistenza, impersona la professionalita necessaria per interpretare le esigenze della
ricostruzione e dell’ educazione sociale, mettendo in mostra le testimonianze della cultura del
Paese. Se infatti, come sottolinea Minissi nei suoi scritti e nelle relazioni di accompagnamento ai
suoi interventi, il restauro si pone quale prima operazione per la conservazione, ad deve far
seguito I’intervento didascalico dell’ architetto museografo, il cui compito sara proprio quello di
facilitare la lettura dei significati dell’ antico anche ai non specializzati, attraverso I’ integrazione
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moderna che, nell’ essere distinguibile, minima e quanto piu possibile reversibile, e garanzia di
autenticita e di sincerita dei messaggi che vengono trasmessi. E' importante sottolineare come, a
di 1a dei possibili errori nei singoli casi, nell’attribuire ai monumenti architettonici, anche
laddove ridotti allo stato di rudere, un ruolo culturale ed educativo nei confronti della societd,
questi personaggi sentano la responsabilita di produrre restauri per quanto possibile etici, che
non traggano in inganno nemmeno i non specialisti del settore. Emblematica per chiarire e
dimostrare quanto sopra sostenuto € la vicenda relativa alla scoperta e musealizzazione delle
Muragreche di Capo Soprano a Gela (vedi paragrafo dellates relativo all’ argomento).

L’ impostazione fortemente didascalica del pensiero, ereditata dal suo maestro Gustavo
Giovannoni, porta De Angelis aredigere le norme per I"integrazione delle lacune murarie, dando
una metodica ed organica trattazione del problema specifico. Norme utilizzate per anni sia presso
la Scuola di Specializzazione di Roma che presso I’ International Centre for the Study of the
Preservation of Cultural Property (ICCROM), in una unita di metodo che viene applicata dalla
pittura al’architettura. Secondo De Angelis d’Ossat I'integrazione deve rispondere: «alle
moderne concezioni sulla conservazione e sul restauro, che vanno singolarmente valutate per
ogni caso concreto e sottoposte al vaglio critico»®™. Dai problemi dei ruderi archeologici ale
superfici murarie perdute o alterate, I’ integrazione della preesistenza deve soddisfare I’ esigenza:
«di assicurare una chiara distinzione delle parti aggiunte rispetto alle originarie (...) per
raggiungere questi scopi non va trascurata |I’opportunita di ricorrere talvolta a materiali e
tecniche moderne, date le loro qualita quanto mai distintive e che percio non potranno mai
trarre in errore sulla loro datazione; nuove tecniche e materiali possono inoltre assicurare,
meglio dei sistemi tradizionali, applicazioni piu precise e contenute e quindi meno
appariscenti»®. A maggior ragione nei casi dubbi, laddove manchi qualsiasi notizia storico
documentaria, non si devono realizzare arbitrari ripristini di ipotetiche configurazioni originarie,
ma lasciare aperto e leggibile il quesito attraverso soluzioni integrative che siano durature, ma
allo stesso tempo reversibili: «I’eventuale rimozione del restauro dovra attuarsi senza apportare
danni alle strutture originarie»”’. In queste parole troviamo la giustificazione del fascino che
dovevano aver esercitato le strutture leggere realizzate con materiali moderni e discreti,
progettate da Miniss per integrare i resti archeologici, opere eseguite nel solco delle
metodologie e del materiali sperimentati presso |’ Istituto Centrale del Restauro.

L’ architettura moderna, strumento del progetto di restauro, assume un ruolo significativo
quindi nel restauro delle architetture monumentali, per cui De Angelis d’ Ossat, negli anni in cui
svolgeil ruolo istituzionale di Direttore Generale, legittima la sua cittadinanza nella preesistenza
«De Angelis insieme a pochi altri della sua generazione, crede che il restauro debba difendere
una forma e che, se questa € mutila o perduta, non possa essere sostituita da un suo simulacro,
ma da un’altra forma, di certo non originaria, tuttavia autentica e in qualche caso anche
riuscita»®®,

Miniss impara da De Angelis d' Ossat il rispetto per la preesistenza, nella quale I’ opera
dell’architetto potra inserirss solo come nuova stratificazione chiaramente leggibile ed
eventualmente reversibile, cosa che rende discrete e sommesse le sue opere in ambito
archeologico, come affermera Brandi per le coperture della Villa del Casale, riconoscendole
come interventi “moderni e modesti”, sebbene espressione del proprio tempo: «ormai per un
complesso di esigenze spirituali e culturali, ci awiciniamo al monumento, di qualunque eta e di
qualsiasi aspetto, con rispetto, quasi con umiltd; la nostra generazione evita di sovrapporvi
qualcosa di proprio e, soprattutto, di apportarvi modifiche od aggiunte che possano menomarne
I’essenza, ben consapevole che ci0 costituirebbe un pretenzioso atto di ignoranza e di
superbia»®. Modestia che nei progetti di Minissi € il risultato della consapevolezza critica
maturata a contatto con personaggi della levatura culturale di De Angelis d’ Ossat (oltre che di
Argan, Brandi, Longhi, Ragghianti, Pallottino) che lo porta, nel caso della musealizzazione delle
Mura di Capo Soprano, ad eseguire opere protettive che «alla luce del giorno determinavano un
disturbo visuale minimo e quas inavvertibile data I'imponenza della massa muraria (...);
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lasciando liberamente visibile in trasparenza il sottostante tessuto murario in mattoni crudi»®.
Mentre nel caso della Villa romana del Casade le coperture poste a protezione dei mosaici
pavimentali: «hanno il pregio oltre che di fornire una indicazione approssimativa della terza
dimensione del monumento, di esprimere senza inopportune pretese formali e con la massima
sincerita il proprio ruolo funzionale»®. Cosi come I’esigenza di limitare la propria opera di
integrazione alla sola funzione protettiva, produce un disegno aereo che, sebbene completi la
forma e realizzi I’ unita potenziale dell’ opera d’ arte, nei casi del Teatro di Eraclea o della Chiesa
di San Nicoldo Regale, «presenta il vantaggio di differenziarsi nettamente nella materia e nel
tempo, evitando qualsiasi confusione o errore interpretativo e, cio che piu conta, la trasparenza
del materiale tende idealmente a trasformare il restauro eseguito in una Sovrapposizione
grafica, realizzata nello spazio, dell’ipotesi integrativa o ricostruttiva sul Monumento»®.

Tutto cio che veniva affermato nell’ambito del restauro dai protagonisti del tempo con le
parole (Argan, Brandi, Longhi, Ragghianti, Pallottino) o con le opere (Minissi) rispecchia la
considerazione dell’ opera d’ arte, nella concezione idealistica di hon voler imporre certezze a chi
fa I’esperienza dell’opera ma solo “ipotesi critiche” rispetto ale quali le integrazioni sono
espressamente appartenenti alla contemporaneita, svolgendosi nel cosiddetto “terzo tempo” di
brandiana memoria. De Angelis, nel suo ruolo di Direttore Generale, di fatto & colui che
legittima |’ uso di materiali moderni nel restauro ed in particolare I’uso di laminati plastici negli
interventi di Minissi, supportato in questo dai voti favorevoli del Consiglio Superiore: «oggi tali
restauri tendono sempre piu ad affinarsi chiamando ad ausilio tutte le nuove tecniche ed i piu
moderni materiali, nel principale intento di dare nuova vita a strutture dissestate. Eccoci dunque
impegnati a ridurre al minimo le sezioni, mentre si escogitano elementi di sostegno sempre meno
appariscenti»®. Elementi strutturali ridotti al grado zero e minimo intervento sono facilmente
riscontrabili nell’ opera di Minissi, raggiungendo inoltre il massimo grado di reversibilita di un
intervento di restauro.

Uno degli ultimi convegni a cui parteciparono nel 1988 sia De Angelis d'Ossat che
Franco Minissi s intitola “1 siti archeologici, un problema di musealizzazione all’aperto”;
problema che dal 1952 aveva intrecciato le riflessioni e le attivita di questi due personaggi
nell’impegno di valorizzare i beni culturali nel contesto di appartenenza, anticipando cosi quanto
verra stabilito successivamente in ambito europeo con la Charte international pour la gestion du
patrimoine archeologique di Losanna del 1990 in cui s afferma |'importanza di apporti
multidisciplinari per il perseguimento di tale obiettivo. In quella occasione viene sottolineato da
De Angelis come lafinalita dell’ intervento di musealizzazione dei siti archeologici siano:

«- la protezione dei resti archeologici dagli agenti naturali, (...) dalle azioni dell’ uomo,
dai danneggiamenti e dai furti (...);

- I'informazione, che s risolve con la presentazione dei ruderi e dei reperti in modo da
far conoscere, nel modo migliore, quello che i visitatori vanno a vedere (...) in modo che tutti
possano realmente rendersi conto dell’importanza storica dei reperti (...);

- 1 mezzi di attuazione e le modalita di gestione, che partono addirittura dai basilari
problemi giuridici di proprieta, di finanziamento, per poi sminuzzarsi in mille rive durante il
lungo iter della realizzazione»*.

Nella qualita di presidente della prima giornata del seminario, Franco Minissi presenta la
relazione “Museografia e siti archeologici” (vedi parte Terza nellates sul contributo a dibattito
sul restauro archeologico) in cui riassume le sue posizioni sul tema della conservazionein situ e
della musealizzazione dei siti archeologici. Siti e Parchi archeologici, nellavisione di De Angelis
d’ Ossat e di Minissi, sono luoghi di ricerca e di studio, luoghi dove non solo si costruisce cultura
ma soprattutto sorgenti di quella partecipazione collettiva ala conservazione del patrimonio
storico-culturale che e la sola garanzia di una conservazione integrata nell’uso culturale delle
preesistenze e delle testimonianze del passato: «il turismo scolastico dovrebbe essere il turismo
preferenziale nei confronti delle aree archeologiche, sia per la componente naturalistica di
guesti parchi che interessa il giovane, sia perché st mettono a contatto i ragazzi con la natura,
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con queste testimonianze della storia, non nel freddo ambiente di un museo, ma all’ aperto; € un
modo per convincere le giovani vite ad occuparsi anche di questi fatti di carattere naturalistico-
storico e a prendere coscienza dei reperti archeologici, del sistemi viari, delle situazioni
architettoniche, & veramente una scuola bellissima»®. Con queste parole De Angelis d’ Ossat
manifesta la sua vicinanza a Giulio Carlo Argan nella sua concezione di “museo come scuola’
conferendo un ulteriore significato a museo-scuola per eccellenza che s realizza nella
musealizzazione dei siti archeologici e soprattutto nel Parchi archeologici, tra cui ricordiamo
guello di Selinunte concepito da Minissi proprio come luogo di continua ricerca e di studio.
Rispetto della preesistenza nel sito di appartenenza ed esdtazione dei valori culturali e
didascalici dei monumenti-documenti del passato, sono gli elementi che legano Minissi a De
Angelis nelle esperienze di museadlizzazione dei siti archeologici della Sicilia tra gli anni
Cinguanta e Settanta: «dove si € sostanzialmente trattato di costruire un museo rispettando
I’ ordinamento gia preordinato ed inamovibile del materiale esposto»™.
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NOTE

L' M. P. Sette, Guglielmo De Angelis d Ossat (1907-1992), in “ANANKE”, n. 50-51, gennaio-maggio 2007, pp. 44-
49,

2 Guglielmo De Angelis d Ossat, Restauro: architettura sulle preesistenze, diversamente valutate nel tempo, in
“Palladio”, anno 111, XXVII, n. 2, 1978, pp. 51-68.

® Cfr.O. Baschieri Minissi, Franco Minissi biografia, in D. Bernini (a cura di), Colloqui con Franco Minissi sul
museo, Roma 1998, p. 145.

4 E paese il riferimento ale opere reaizzate da Minissi nell’ adattamento a museo di edifici monumentali con
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La posizionedi Franco Minissi sui temi della conservazione, restauro e musealizzazione dei
beni storico artistici e ambientali

Alla base del pensiero di Minissi, maturato in seguito alle varie esperienze formative e
professionali, troviamo la convinzione che: «in ogni processo conservativo € implicito un
processo di musealizzazione e che questo, concepito come complesso di operazioni finalizzate
alla corretta rilettura storico-critica della preesistenza, rappresenta o scopo primario della
conservazione stessa»'. Egli afferma che il primo fondamentale atto di restauro sta nel
riconoscimento delle preesistenze storico - artistiche quali risorse culturali. Attraverso
I"intervento museografico, mediante |’attivazione di processi conservativi e operazioni di
restauro, laddove necessari, Minissi ritiene possibile la valorizzazione e la promozione degli
aspetti educativi e didattici insiti nel patrimonio culturale. 1l riconoscimento di tali valori innesca
un processo di musealizzazione, guidato dal giudizio storico critico, sia al’interno che
all’esterno del museo. Con il tempo il suo interesse nei confronti delle preesistenze storico-
artistiche muove dall’ episodio monumentale isolato a contesto fino ad arrivare negli ultimi anni
della sua attivita, come € possibile leggere nei suoi scritti ad un idea di Centro Storico che va
€SS0 stesso considerato come un “museo in s€” 0 un “museo all’aperto”, a prescindere
dall’ esistenza del valore di bene economico o dalla possibilita di una sua utilizzazione pratica.
Considerando I’uso del patrimonio architettonico come mezzo e mai come fine, egli ritiene che
mantenere i significati o aggiungerne di nuovi e il presupposto fondamentale per sottrarre i
manufatti antichi alla rovina e al’oblio. Il processo di musealizzazione puo innescare, nel farsi
interprete non solo delle istanze estetiche e storiche ma anche di quelle emozionali e
psicologiche, dei process di conservazione attiva attraverso un uso anche solo culturale della
preesistenza.

Con queste finalita Minissi ritiene necessario in primo luogo effettuare un censimento,
quindi la realizzazione delle migliori condizioni per la conservazione e la corretta lettura
dell’ opera, attraverso le tecniche e le operazioni museografiche intese come atti di “restauro
preventivo” (Brandi), ritenendo come Argan che: «il collocamento di un’opera € una definizione
critica in atto, equivale all’interpretazione e alla rivelazione di quelli che sono a nostro giudizio,
i suoi valori estetici, € un modo di dimostrare e di comunicare e come tale compete allo storico
dell’arte (...), ma poiché viene manifestato attraverso I'inquadramento architettonico, la sua
espressione &€ compito dell’ architetto, che percio € il collaboratore diretto del direttore del
museo»®. Laddove cid non avvenisse il rischio paventato da Argan € la crisi dell’ arte e, in casi
estremi, la crisi della citta antica, vero museo all’ aperto di storia e cultura. Secondo Argan si
potrebbe assistere alla perditain breve tempo di tutto il patrimonio artistico non musealizzabile:
«gli oggetti, le opere d’'arte —in una societa la cui struttura culturale non sia pit la storia, come
rischia di essere la societa attuale — sono frammenti di un passato non piu riconducibile al
presente, quasi isole, residui di un continente sommerso. Sciolti i nessi che li raccordavano al
contesto, si riducono a testi, la cui musealizzazione sara pure dolorosa, ma € oggi, “ conditio
sine qua non” per la loro soprawivenza. Il museo diventa cosi il luogo centrale della storia
dell’arte che é nata, d altronde, proprio nel museo con la scuola viennese di Riegl: luogo
artificiale dove le opere non s ricongiungono tra loro, in una impossibile unita, ormai venuta
meno, se non nella storia della loro fruizione, del giudizio di valore storico»®.

Gran parte dell’impegno di Minissi consiste nel provare a redizzare la nuova idea di
MUuSeO attivo anche presso i Siti oggetto di intervento, archeologici e monumentali, dunque fuori
dagli istituti museali, al fine di passare dal “museo come luogo” a “museo come concetto”
attraverso I'intervento di restauro preventivo, quindi museografico. Minissi riconosce un
carattere di passivita nell’ affermazione brandiana di museo come luogo deputato a «far goderein
pieno ma in se stesse le opere d’ artex(Brandi), perché questa affermazione circoscrive I’ interesse
solo al’opera d arte e a suo valore estetico in se stesso, prescindendo dal contesto che &€ sempre
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portatore di valori storici ed emozionali, mentre «l’architettura raramente € un pezzo isolato,
una sentenza solitaria; di regola risulta dal colloquio con gli edifici circostanti, con gli spaz
urbani, con I’ architettura naturale»®. Perfino il ricovero dei beni mobili nel museo si pone come
estrema ratio, perché la conservazione degli oggetti nel sito in cui ce li ha consegnati la storia,
risponde all’ esigenza di opporsi ad ogni decontestualizzazione, che equivale ad una perdita di
significati e ad un impoverimento dei valori storico-artistici e ambientali riconosciuti. Nel caso
di contesti archeologici, per la conservazione attiva e la musealizzazione I’ architetto museografo
dovra quindi sviluppare I’ integrazione dell’immagine monumental e perduta, al fine di consentire
la comprensione e la corretta lettura dell’opera. Ma dovra farlo solo con materiali e forme
distinguibili, che dichiarino apertamente |’ appartenenza a proprio tempo, come infatti
dimostrano gli esempi di Piazza Armerina o di Capo Soprano. Cio in accordo con quanto
dichiarato negli articoli delle Carte del Restauro del 1932 e del 1964, dichiarazioni di cui anche
Minissi e artefice.

Lo stesso Argan é d'accordo sull’uso dei materiali moderni e distinguibili in ambito
museografico ed a questo proposito scrive della possibilita di un desing che parta dalla libera
attribuzione di un senso o di un valore ad un oggetto per via di eccezione dal contesto (ad
esempio I’uso di resine acriliche in contesti archeologici): «un desing che miri alla produzione di
ogoetti che siano “simpatici”, adatti ad una facile consistenza (...) effimeri strumenti di
informazione e comunicazione (...) oggetti senza valore che soddisfino bisogni, legati alla
fruizione»®. Sul tema degli strumenti e delle tecniche che la moderna museografia debba
utilizzare non si pud non fare riferimento alla famosa polemica generata dall’uso di resine
acriliche che Minissi fece tra il 1953-60 a Roma per la trasformazione architettonica ed
alestimento del Museo Nazionale Etrusco di Villa Giulia. Tale polemica vedeva opposti da un
lato Ranuccio Bianchi Bandinelli, archeologo ed ex Direttore Generale, che giudicava
negativamente come un contrasto troppo stridente I’ accostamento di supporti moderni ad opere
d arte classica, dall’atro Bruno Zevi, strenuo difensore della modernita (vedi Parte Terza della
tesi sulla modernita a rischio): «chi non ricorda i tuoni di Bianchi Bandinelli contro
I"allestimento del Museo Etrusco di Villa Giulia, la crudezza e I’irruenza con cui denunciava
I"incomprensione storica e la presunzione di certe proposte “da vetrina di venditore di cinti
erniari” »°.

L’idea del museo tradizionale, a causa della sua connotazione di * contenitore-deposito”,
nel senso comune, viene ormai identificato con un giudizio negativo in quanto: «istituzione
cardine dell’accumulazione culturale delle classi egemoni, rinvia ad un’immagine di realta
immobili, di testimoni muti ed incomprensibili, di conservazione separata e contrapposta a
rinnovamento e trasformazione, priva di agganci con hisogni e domande reali, con scarse
possibilita di conoscenza e di comunicazione alle dimensioni di massa che la attuale societa
richiede»’. Al fine di affrancare I’idea di Museo da ogni connotazione negativa, Minissi quindi
distingue il termine “musealizzazione”, inteso come “conservazione attiva’ delle testimonianze
storico monumentali nel sito di appartenenza o in edifici preposti alla conservazione e ala
diffusione di significati e valori delle opere consentendone cosi la corretta lettura, dal termine
“museificazione”, che storicamente ha significato la decontestualizzazione di beni mobili e di
apparati architettonici e decorativi dai contesti di appartenenza, generando una “conservazione
passiva’, vincolistica e sterile, per tutto cio che viene di fatto abbandonato in sito®. Minissi
ritiene che il fine primario di una conservazione attiva, consiste proprio nell’ esigenza culturale di
declinare insieme conoscenza, sSignificato, identitax le testimonianze storico artistiche
«rappresentano le prove materiali che sostanziano le deposizioni testimoniali costituite dai
documenti scritti e dalla tradizione, in un ipotetico processo indiziario cui S paragonasse la
ricostruzione del passato»®. Per Minissi |'attivazione di un processo di musealizzazione & la
prima delle fasi della conservazione, come risulta evidente quando egli propone le seguenti
schematiche uguaglianze tra definizioni e loro contenuti, le quali sono alla base delle
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realizzazioni derivate dalla sua idea di conservazione attiva dei beni storico artistici ed
ambientali:

«- musealizzazione = conservazione + creazione di condizioni ambientali atte a consentire la
corretta lettura storico-critica di cio che si conserva;

- permanenza d'uso = musealizzazione + attribuzione di funzioni pratiche che non alterino le
caratteristiche essenziali di cio che si conserva;

- restauro = operazioni che assicurino la soprawivenza di cio che s intende conservare +
musealizzazione + permanenza d’ uso (esclusivamente culturale o culturale e pratica)»™.

Quindi Minissi prende le distanze dall’ idea tradizionale di museo inteso come luogo per il
quale «erede del collezionismo, vale ancora la definizione di Cesare Brandi che lo definisce
luogo architettonico ove si collocano le opere d’ arte per essere godute per se stesse», in difesa
dell’idea di “museo come concetto” dentro, ma soprattutto fuori dal luogo museo. Dal momento
che scopo della conservazione € attribuire prima di tutto una funzione culturale alla preesistenza,
quest’ ultima esce dall’ oblio dei secoli riacquistando nuovi significati e valenze che si realizzano,
oltre che all’interno delle pareti del museo, in tutti i processi di conservazione che rappresentano
nella nostra epoca: «l’ unica garanzia della soprawvivenza fisica del documento»™. La disciplina
museografica diventa allora lo strumento attraverso cui € possibile realizzare tale conservazione
attiva dei monumenti documenti dentro e oltre il museo, laddove perd venga posta a servizio
delle opere e sia discreta quasi fino a scomparire: mentre caratteristica negativa del museo
tradizionale e quella di cercare effetti scenografici che tendono ad usare le opere solo come
elementi decorativi di apparati architettonici precostituiti, prevalenti ed in concorrenza con le
opere esposte. A tale proposito Miniss cita le parole di Roberto Pane per commentare la
ristrutturazione del 1957 del Castello Sforzesco attuata dagli architetti Lodovico Barbiano di
Belgiojoso, Enrico Peressutti, Ernesto Nathan Rogers. Ristrutturazione che viene da lui collocata
tra gli esempi di “conservazione passiva’: «io credo che il primo compito di una accettabile
museografia debba consistere nel realizzare quella situazione di visibilita e di ambiente che
meglio favorisca una indisturbata contemplazione. Anche se si € dovuto far ricorso ai piu sottili
e difficili accorgimenti, € necessario che il riguardante non ne abbia alcun sentore; o magari
che di tali accorgimenti egli divenga consapevole solo in un secondo momento e cioé quando la
prima impressione abbia avuto modo di fissarsi nella memoria e possa quindi tradursi in
consapevolezza critica»™.

Giulio Carlo Argan in un suo scritto del 1971 sosteneva che: «nel museo la societa
prende coscienza del suo essere succeduta al privato privilegiato come titolare del patrimonio e
lo visita con la mentalita del comproprietario»'®, per cui € portata ad assumere la responsabile
consapevolezza del valore e del significato di tale patrimonio che va difeso contro saccheggi e
distruzioni. Inoltre laddove un’ opera d’ arte appartenente ad un edificio 0 a un sito viene traslata
in un museo, assume quella che Minissi definisce “vocazione museal€”: «una personalita cioé
che investe I’ opera musealizzata quando viene fisicamente estratta dal suo contesto originario
per essere collocata nel museo. Basti ricordare quanto scrisse in proposito Giulio Carlo Argan
ne “ La prospettiva del museo” in “ Futuribili”, nn. 30-31 del 1971: “il turista che entra nella
chiesa dei Frari non si inginocchia pregare davanti all’ Assunta del Tiziano, ma la guarda come
se fosse un’ opera nel museo, la recepisce come opera d arte»'’. Anche queste considerazioni
avevano portato Minissi, nel suo testo del 1978 “Conservazione dei beni storico artistici e
ambientali: restauro e musealizzazione” , a sostenere I’inversione di tendenza nella concezione
del museo, trasformando la “conservazione passiva’, tipica dell’ atteggiamento culturale e del
collezionismo elitario accademico di matrice ottocentesca, in una “conservazione attiva’ che
agisca quale strumento didattico promuovendo I’ avvicinamento della societa ai Beni culturali in
modo che essa possa divenire la prima garante della loro conservazione®. Evidentemente come
Argan Minissi attribuiva un ruolo fondamentale per la tutela delle preesistenze monumentali
all’opinione pubblica e quindi alla educazione e sensibilizzazione delle masse a fine di
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comprendere i valori insiti nel patrimonio culturale: «solo la collettivita pud imporre ai governi
la gestione del patrimonio culturale al fine della educazione delle masse. Ma se solo I’ interesse
della collettivita potra salvare il patrimonio culturale e ambientale, solo il patrimonio culturale
e ambientale potra salvare I’'individuo e la collettivita dalle conseguenze fisiologicamente e
psichicamente nefaste dello stato di alienazione, di non adattamento, in cui lo pone I'uso che la
borghesia capitalistica ha fatto e fa delle cose della cultura e dell’ ambiente»™.

Secondo Minissi la “conservazione passiva’ € caratterizzata da due tipi di
privatizzazione: quella dovuta alla effettiva proprieta privata dei beni storico-artistici (beni
ecclesiastici, collezioni private, ecc) e quella piu deleteria ed €litaria, operata dagli organi del
potere pubblico, mediante quella eccessiva attenzione alla cultura specialistica che di fatto ha
impedito la diffusione della conoscenza a tutti coloro che mancano di preparazione storica e/o
scientifica. La settorializzazione e la separazione del campi di studio si riflette sull’ approccio che
la pratica della conservazione ha sui manufatti, i quali vengono considerati come sommatoria di
oggetti, decorazioni e beni mobili. Cio e stato causa di smembramenti e trasferimenti in “musei
deposito”, mentre i monumenti Sono stati restaurati con criteri arbitrari di isolamento, ripristino e
integrazioni in stile; i loro contesti, come sono ad esempio i centri storici, sono stati oggetto di
speculazione edilizia, con trasformazioni anche distruttive che sono state a lungo celate sotto il
nome di “sventramenti per motivi igienico — sanitari”, sostituzioni “ambientate’” o
“ristrutturazioni funzionali”, operazioni che in ogni caso hanno garantito agli imprenditori il
massimo profitto. La “conservazione passiva’ ha comportato, a causa dell’ errata gestione dei
beni storico — artistici, o svuotamento di significati e di valori: I’ unica fruizione che rimane a
semplice spettatore € solo la contemplazione di manufatti che, laddove non abbiano un intrinseco
valore artistico, ma solo valore di testimonianza della civilta e della storia del passato, una volta
trasferiti in musel contenitori e decontestualizzate, appariranno: «mute poiché avranno perso
ogni possibilita di evocare le interrelazioni nello spazio e nel tempo e la possibilita di proporsi
come testimonianze del processo storico ed evolutivo della societa»'’. Viene redizzata una
“conservazione passiva’ laddove, nei musel nazionali pubblici e nei musel privati, gli oggetti
vengono ammassati in assenza di alcun ordinamento scientifico, secondo un atteggiamento
erudito ed antiquario proprio del collezionismo ottocentesco. Purtroppo viene anche realizzata
ogni qualvolta prevale I'interesse esclusivo verso i monumenti isolati o le emergenze
architettoniche storiche separate dal loro contesto urbano o ambientale, escludendo cosi la difesa
del patrimonio minore del tessuti storici urbani che diventano oggetto di furti e saccheggi nei
musel e di sequestri immobiliari nei centri storici. Conservazione passiva € ancora quella che s
affida al vincolo monumentale paesaggistico ed esclude la difesa e valorizzazione dei siti
archeologici che, lontani dala vita e dall’interesse della collettivita, diventano oggetto di
saccheggi, arrivando perfino alla distruzione e al’oblio non solo dei manufatti ma anche dei
paesaggi antropizzati e naturalistici, con la conseguente alterazione di delicati equilibri ecologici
e perdita di identitalocale.

Primo atto di una “conservazione attiva’, come propone Minissi, € procedere ad un
censimento delle opere in modo da stabilire quali di esse abbiano bisogno di un restauro e per
quali, attraverso opportuni accorgimenti museografici, si dovranno predisporre le condizioni per
la conservazione e la fruizione. Censimento che comunque costituisce il primo passo per una
conoscenza della consistenza fisica dell’intero patrimonio storico-artistico, finalizzata alla
conservazione™®. Un processo di conoscenza globale che Minissi riteneva opportuno venisse
articolato in quattro parti: individuazione di contesti culturali omogenei; localizzazione di centri
storici, siti archeologici, ambienti storici; individuazione di emergenze monumentali;
individuazione dei contenuti storico artistici presenti in loco (beni immobili) o trasferiti in musei
0 magazzini (beni mobili). Miniss riteneva che il processo di conoscenza dovesse procedere
dalla lettura delle carte territoriai e dal rilievo a piccola e a grande scala, fino ad arrivare ala
documentazione fotografica e al rilievo del dettaglio, perché la conoscenza diretta delle
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preesistenze e dei contesti e ala base di ogni processo di conservazione attiva, che inizia con i
processi di musealizzazione. Minissi a tale proposito porta I’esempio di quanto venne fatto a
Bologna nel 1970, laddove la Soprintendenza ai Musei e Gallerie aveva adottato, su iniziativa di
Andrea Emiliani, il “metodo dell’indagine conoscitiva interdisciplinare” per comprensori
territoriali omogenei. Tale metodo conoscitivo ha consentito la programmazione degli interventi
da parte dell’ Istituto di Piano Regionale, il quale ha elaborato una cartografia delle aree culturali,
riconoscendo che la tutela e la promozione del passato devono procedere di pari passo®. Gli
interventi di restauro, gestiti dalle amministrazioni regionali e locali che operino mediante
apposite strutture interdisciplinari create all’interno delle relative Soprintendenze, secondo
Minissi dovrebbero costituire la fase conclusiva del processo di conservazione, che si avvia con
il suddetto censimento®. In realta la “conservazione attiva’ sara impossibile laddove non
vengano previsti anche continui interventi di “restauro preventivo”, di manutenzione e di
restauro dei restauri esistenti, a fine di garantire la funzionaita nel tempo degli interventi
realizzati (vedi Parte Terza della Tes): «il restauro, fase operativa successiva al censimento,
andra dal restauro preventivo® (manutenzione) ai processi di musealizzazione; dalla protezione
dei ruderi archeologici alla formazione di parchi archeologici; dal restauro di pura
conservazione a quello finalizzato al riuso della preesistenza, dall’eliminazione delle cause di
degrado dell’ambiente urbano storico alla riqualificazione dell’ambiente naturale ed al
ristabilimento degli equilibri naturali»®.

Il termine “musealizzazione”, perde ogni connotazione negativa anche attraverso il
contributo del pensiero e dell’ opera che Minissi svolge soprattutto nell’ ambito delle preesistenze
archeologiche inamovibili, per le quali egli realizza la “conservazione in situ” delle opere d’ arte
presenti, altrimenti destinate a strappi e trasferimenti in musei: «noi sappiamo che Minissi ha
risolto brillantemente e in maniera assolutamente nuova il problema della musealizzazione dei
mosaici pavimentali di Piazza Armerina, sostanzialmente la Villa di Piazza Armerina e diventata
con particolari accorgimenti il museo di quei mosaici»®. Proprio grazie all’ opera di Minissi il
significato del termine musealizzazione non si identifica piu con quelli di decontestualizzazione
e ricollocamento del bene mobile o immobile in un “museo”, ma rimanda ad un insieme di
processi finalizzati alla conservazione attiva in situ, in modo da incrementare le possibilita
didattiche e conoscitive, di studio e di ricerca. Per i contesti archeologici tale obiettivo si realizza
soprattutto grazie ala creazione dei Parchi Archeologici, come é avvenuto nel caso del Parco
Archeologico di Selinunte di cui Minissi € autore, insieme a Brandi e soprattutto insieme a
Vincenzo Tusa, Pietro Porcinal e Matteo Arena.

Minissi, maestro della moderna museografia, attraverso i suoi progetti di conservazione e
restauro, la cui raffinatezza e pregnanza di contenuti s evidenzia sia nei progetti per i centri
storici (Naro) sia nelle molteplici soluzioni espositive ancora oggi presenti nei suoi tanti musel, &
riuscito a rinnovare il significato e I'idea del museo che «esiste laddove esistono oggetti del
passato, anche recente, per i quali, riconosciuta la loro qualita di testimonianza storica ed
artistica, ne viene affermata |’ esigenza della conservazione e della tutela: ne vengono promossi
a tal fine i necessari interventi di restauro e si conservano O S presuppongono per
condizioni ambientali atte a consentirne e facilitarne una corretta “ lettura” storico critica»™.
Ne deriva il corollario che in ogni azione conservativa € sempre presente un processo di
musealizzazione: il restauro poi € lo strumento operativo attraverso cui s realizzano le
condizioni per la corretta lettura storico critica delle preesistenze storiche. Alla base della tutela
delle preesistenze storiche, artistiche e culturali Minissi individua i seguenti concetti
fondamentali: «la tutela del paesaggio urbano o naturale, il restauro dei centri storici e dei
monumenti in contenuti, la protezione dei siti archeologici, il restauro del reperti mobili (eil
loro eventuale trasferimento in un museo), sono terapie indispensabili per il recupero e la
conservazione fisica del patrimonio culturale; la conservazione attiva del patrimonio storico-
artistico - ambientale diviene mezzo insostituibile di promozione culturale ed educazione
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permanente della societa la quale, attraverso una consapevole partecipazione ed autogestione,
ne diviene il primo garante di una effettiva conservazione e trasmissione al futuro»®. Come
suggeriva Thiery®, se si riuscisse a creare le condizioni per la conservazione in loco dei reperti,
potrebbero istituirsi dei “centri di lettura’, consentendone cosi la comprensione anche attraverso
vari tipi di attrezzature didattiche.

Infine, nel momento in cui oltre alle operazioni di restauro siano necessari interventi per
consentire |’ adattamento a nuove funzioni, cio non deve comportare |’ alterazione dei caratteri
originari, architettonici o ambientali, ma piuttosto deve assicurare che le addizioni moderne,
“misura della consapevolezza critica della nostra epoca” (Brandi), convivano con le strutture
antiche: «nessun monumento o edificio storico puo essere considerato solo un “ contenitore” di
un moderno adattamento funzionale di restauro (Carbonara), la preesistenza dovra essere
indagata con cura per consentire la corretta interazione di essa con il nostro intervento, non
solo in termini d’uso ma anche di immagine. Vincoli, vocazioni € margini di liberta dell’autore
s delineeranno attraverso la preventiva indagine storica, lo studio diretto del monumento e
I’analisi delle cause e dei fenomeni di degrado»”’.

Ricordiamo che il 29 gennaio 1975, con I’ approvazione della Legge n. 5, I’onorevole
Giovanni Spadolini decreta I'istituzione del Ministero per i Beni Culturali e Ambientali,
affrancando cosi la tutela del patrimonio culturale dalla gestione del Ministero della Pubblica
Istruzione. Qualche anno dopo, nel 1978, Minissi elabora il seguente schema, che evidenzia la
differenza metodologica e pragmatica tra le modalita con cui puo essere declinata la
conservazione del patrimonio storico artistico e ambientale. In esso ritroviamo una sintesi del
suo pensiero che, come abbiamo visto accoglie ed elabora le riflessioni e il pensiero sul tema di
grandi maestri fra cui, in primo luogo, Argan e Ragghianti, oltre a quella di altre eminenti
personalita che hanno contribuito alla realizzazione dei piu importanti musei nazionali, quali
Pietro Romanelli, Massimo Pallottino, Bruno Molgjoli, Dante Bernini (...).

Conservazione passiva, conservazione attiva e processi di musealizzazione

Franco Minissi esplicita il suo pensiero in seguito ale esperienze condotte a fianco dei
personaggi di alta levatura culturale di cui abbiamo parlato prima, sia al’interno dell’ Istituto
Centrale del Restauro, sia afianco di molti soprintendenti in Sicilia, dopo aver frequentando gli
ambienti romani del dopoguerra facenti capo alla Direzione Generadle e dopo aver insegnato
presso varie sedi universitarie. Le esperienze di Minissi, lungi dall’ essere empiriche, sono basate
sull’ applicazione di metodi e processi culturalmente fondati.

In particolare, per quanto riguarda il restauro dei monumenti, egli individua un tipo di
conservazione passivaladdove: «la perdita del proprio intorno storicamente stratificato presso il
monumento a causa del suo “isolamento” o “liberazione” impedisce la comprensione del suo
significato storico per metterne in evidenza il valore proprio per “ se stesso” realizzando un
processo in tutto simile alla musealizzazione per “ trasferimento” . La collocazione all’interno di
cio che originariamente € destinato all’ esterno fa perdere completamente il rapporto tra opera e
ambiente,trasformando |’ opera a “ modello” di se stessa in scala al vero»®®. Egli mette quindi in
evidenza come il valore ed i significati dei monumenti architettonici si sostanziano nella
stratificazione storica del contesto a cui appartengono, qualsiasi alterazione di tale contesto
provoca una perdita gravisssma poiché toglie al monumento stesso qualsiasi rapporto con la
storia del luogo in cui esso € collocato. Tali operazioni pongono il monumento in situazioni di
“conservazione passiva’, perché esso: «puo diventare il fondale scenografico di una strada,
come ad esempio il teatro di Marcello a Roma; puo aggiungere a tale funzione scenografica
quella molto piu debilitante di spartitraffico, come il Colosseo; pud porsi come oggetto esposto
in una cornice museale impropria e fuori scala nella quale risulta completamente estraneo,
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come |’ Anfiteatro di Arles; pud galleggiare in uno spazio anonimo, squalificato che finisce per
diventare un parcheggio d’ auto come il Mausoleo di Augusto a Roma»?®.

Minissi accomuna le liberazioni alle ricostruzioni in stile, affermando che: «esse
comportano: nel primo caso la perdita di quella stratificazione storica che € indispensabile
conservare quale documentazione della vita del monumento e delle vicende che ne hanno
determinato la soprawivenza. Nel secondo caso la confusione tra le parti autentiche del
monumento e le aggiunte moderne in stile e in netta contrapposizione con tutte le teorie del
restauro che pongono primariamente la condizione di una netta differenziazione dell’ intervento
ed una sua inequivocabile datazione»®. Da queste parole, che Miniss scrive nel 1978, &
possibile evincere la maturazione di una sensibilita piu conservativa che critica, laddove il suo
pensiero ed il suo operato si alinea a cid che oggi riconosciamo essere il modo corretto di
affrontare il restauro dei monumenti architettonici, nell’intervenire con opere distinguibili,
minime, reversibili e moderne espressioni del proprio tempo.

Ritornando a tema delle liberazioni, laddove ci si trovi gia di fronte al fatto compiuto,
come per il Mausoleo di Augusto a Roma, Minissi ritiene che una nuova cornice architettonica,
piuttosto che sopraffare il monumento dovrebbe cercare di costituire un apparato museografico
chelo valorizzi. Per quanto riguarda le ricostruzioni, atti contrari alla cultura del restauro, egli le
considera ancora piu errate nel caso di monumenti archeologici distrutti dal tempo: «il ripristino
s giustifica soltanto in due casi: quando € possibile il procedimento di ricomposizione delle
parti mediante anastilosi o quando risulta una esigenza di carattere didattico. In quest’ ultimo
caso I'intervento deve per0 essere nettamente differenziato. In tutti gli altri casi la ricostruzione
si pone come falso storico»®. Minissi, nel ricordare che tali ripristini in stile fanno capo a Viollet
Le Duc, denuncia con amarezza come: «tali procedimenti abbiano continuato e continuino ad
essere attuati come unica forma di restauro. E cio malgrado che le varie Carte del restauro
succedutesi fino ai nostri giorni, raccomandino che venga scrupol osamente conservato tutto cio
che, stratificatosi storicamente sui monumenti, ne abbia determinato la loro fisionomia attuale.
E inoltre, nei cas in cui s renda indispensabile una operazione integrativa, sia sempre da
scartare il completamento stilistico»®.
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Conservazione passiva. Portadi Istar, Babilonia, V11 sec. a. C., ricostruita all’interno del Museo Staatliche di Berlino;
Altare di Pergamo ricostruito all’interno del Museo Staatliche di Berlino; una tomba romana dipinta collocata nel
museo delle Terme di Diocleziano a Roma (foto da Minissi, 1978).

i .
Conservazione Passiva. |l Teatro di Marcello a Roma viene fruito solo come fondale; il Teatro di Arles é stato
oggetto di un intervento di liberazione (1830) che ha cancellato le stratificazioni storiche; il Mausoleo di Augusto a
Romain seguito agli interventi postbellici € stato isolato e oggi € circondato da parcheggi (foto Minissi, 1978).

Conservazione passiva. Complesso monumentale di Teotihuacan, Messico, prima e dopo la ricostruzione degli
edifici; laStoadi Attalo nell’ Agora di Atene ricostruita integralmente (foto da Minissi, 1978).

Conservazione passiva. Chiesadi S. Croce a Firenze, Duomo di Amalfi, Chiesadi S. Mariain Cosmedin a Roma prima
e dopo gli interventi di ripristino realizzati rispettivamente nel 1968, nel 1894 e nel 1892 (foto da Minissi, 1978).
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Conservazione passiva. Chiesa di San Babila prima e dopo I’intervento di ripristino in stile; Chiesa di Collemaggio
prima del ripristino della forma originaria che ha comportato la distruzione delle sovrapposizioni barocche del
prezioso soffitto ligneo (foto da Minissi, 1978).
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I
Conservazione passiva. Milano, Museo del Castello Sforzesco con I’ allestimento museografico dei BBPR del 1957.
Veduta delle sale con I’evidenziazione dei sostegni e del sistema di illuminazione. In questo caso |I'opera degli

architetti ha prodotto soluzioni museografiche che prevalgono rispetto alle opere d’ arte esposte che si riducono a meri
elementi di arredo (foto daMinissi, 1978).

Conservazione passiva. Tarquinia, I’interno di una tomba dopo il distacco degli affreschi e (a destra) il procedimento
utilizzato dall’ Istituto Centrale del Restauro di Roma per il distacco delle pitture di tombe etrusche. | dipinti parietali
distaccati venivano rimontati all’interno di vali realizzati con una gabbia esterna di telai e tessuto e poi collocate
al’interno del Museo archeologico di Tarquinia (foto da F. Minissi, 1978).
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Nell’ affrontare il tema della’ conservazione attiva” Minissi riprende in un certo senso la
distinzione individuata da Giovannoni tra monumenti vivi e morti ovvero tra monumenti
architettonici ancora utilizzabili e monumenti archeologici o edifici monumentali ridotti allo
stato di rudere che hanno perduto per varie circostanze qualsiasi possibilita di essere utilizzati.
Affermapoi che: «anche se le finalizzazioni degli interventi si diversificano per le due categorie,
resta tuttavia comune ad esse I'istanza culturale di conservare ai monumenti il contesto
ambientale in cui si collocano e la stratificazione storica che vi s e sovrapposta (...).
L’ opportunita pratica, in ogni epoca, di utilizzare le preesistenze oltre ad avere determinato la
soprawivenza del patrimonio storico e architettonico, lo ha di volta in volta rielaborato
conferendogli I’inalterabile fissconomia in cui ci & pervenuto»®. Inoltre egli propone che,
attraverso interventi di restauro e musealizzazione, ale preesistenze storico monumentali
vengano riconosciute istanze di vitalizzazione, riattivando una utilizzazione anche solo culturae:
«al di la dell’ utilizzo degli edifici monumentali come sedi per appropriate funzioni attuali, esiste
un uso anche per alcuni monumenti archeologici che nulla toglie al loro puro interesse culturale
e museol ogico ma che, al contrario, ne opera una conservazione attiva altamente qualificata»®.

La possibilita di associare alla utilizzazione culturale una funzione pratica, dipendera a
volte anche dalla predominanza dei processs di musedlizzazione intes come componente
primaria della conservazione dei beni storico artistici e ambientali: «nel monumenti o complessi
monumentali appartenenti a civilta lontane nel tempo il processo di musealizzazione rappresenta
il soddisfacimento della loro unica vocazione. La loro fruizione € in tutto assimilabile a quella
dell’istituto museale, con il vantaggio di vederli collocati nel proprio contesto ambientale.
Talvolta per la loro conservazione € necessario ricorrere ad interventi di carattere protettivo o a
ricomposizioni per anastilos a scopo didattico. Operazioni queste in tutto assimilabili ad
interventi di carattere museografico (...) che si arricchisce per la contemporanea presenza di
resti architettonici e di opere d’arte applicata per le quali va sempre, compatibilmente con la
possibilita di garantire la conservazione, affermata I’esigenza di una “ musealizzazione in
loco” »*.

Minissi pone a centro della sua attivita di architetto museografo la “conservazione in
situ” dei beni mobili e dei loro apparati decorativi, lavorando attivamente contro I'idea
tradizionale di museo e museificazione. La museografia non sara piu un’ attivita considerata alla
pari di un semplice arredamento o allestimento museale ma sara sinonimo di restauro preventivo,
consistera in interventi destinati a rimuovere le cause del degrado e del dissesto ed in frequenti
atti di manutenzione, il tutto per soddisfare I'”istanza culturale” (Minissi), unica garanzia di
sopravvivenza del monumento-documento altrimenti destinato all’oblio da parte della
collettivita, quindi al’ abbandono e ala distruzione. Per intenti didattici e didascalici é possibile,
ritiene poi Minissi, che I'intervento possa perseguire anche lo scopo della “reintegrazione
dell’immagine” (Carbonara): «ma ad Sl aggiunge, in maniera determinante, la necessita di
proteggere e conservare in maniera ben visibile quanto del manufatto originario ancora esiste,
sottolineandone gli aspetti pili interessanti»®.

Il processo di musedlizzazione inteso come “conservazione attiva’ viene di fatto
realizzato da Minissi per la Chiesa del SS. Salvatore di Palermo (oltre che per i vari giti
archeologici oggetto del suoi interventi e studiati approfonditamente nella Parte Seconda della
Tesi). In questa occasione se ne approfondiscono tutti i diversi aspetti: «sotto il profilo della
musealizzazione il monumento ha subito una reintegrazione dell’immagine interna mediante
I”applicazione di calchi monocromi della decorazione marmorea policroma delle pareti inseriti
nelle lacune (differenziazione evidente della integrazione). Sotto il profilo della conservazione
attiva propria e del centro storico in cui s colloca, gli € stata attribuita la nuova funzione di
Auditorium cittadino, evitando cosi una sterile conservazione fine a se stessa. Sotto il profilo del
restauro del centri storici il valore culturale e sociale della nuova destinazione d’'uso ha
significato per I'antico quartiere degradato nel quale s colloca il SS. Salvatore un valido
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stimolo per un intervento di restauro e riqualificazione. Sotto il profilo del restauro del
monumento e della sua conservazione attiva va sottolineata I'interdisciplinarieta
dell’ operazione per la soluzione dei problemi acustici, dell’illuminazione, del riscaldamento ed
infine dell’arredo, nel suo duplice aspetto musealistico e funzionale»®. Miniss ritiene che il
valore storico delle preesistenze monumentali duri piu a lungo del valore d’'uso, destinato a
mutare con le trasformazioni della societa sempre piu rapide. Per questo motivo non ha pit senso
la distinzione tra monumenti “vivi” e “morti” (Giovannoni) poiché per tutti & possibile realizzare
una fruizione anche solo culturale attraverso i process di musealizzazione, garanzia di
conservazione attiva: «i ruderi dei monumenti per i quali non risulti ammissibile il restauro
integrativo hanno anch’essi come unica vocazione il processo di musealizzazione. La
sistemazione del loro intorno si pone come intervento museogr afico»®.

Conservazione attiva. L’uso delle preesistenze, sebbene comporti I'aggiunta di nuove stratificazioni, € garanzia di
conservazione e di permanenza. Le immagini rappresentano (da sinistra) il Palazzo di Diocleziano a Spalato, il Teatro
greco di Siracusa durante una rappresentazione, il Duomo barocco di Siracusa che incorporail tempio greco dedicato
ad Atena, una sezione del Teatro di Marcello con la sovrapposizione di Palazzo Savelli rappresentato in una sezione
di unrilievo del 1931 (foto daF. Minissi, 1978).

Conservazione attiva. Le immagini rappresentano la galleria Nazionale della Sicilia realizzata da Carlo Scarpa nel
Palazzo Abatellis di Palermo; il Museo di Palazzo Bianco realizzato da Franco Albini a Genova; il Museo etrusco di
Villa Giulia realizzato da Franco Minissi a Roma; il Museo Regionale Archeologico realizzato da Franco Minissi a
Gela (foto daF. Minissi, 1978).

Conservazione attiva. Planimetria, sezione e particolari dell’interno della Chiesa barocca del SS. Salvatore di
Palermo, descritto da Minissi come un caso di conservazione attiva il cui restauro, realizzando la reintegrazione
dell’immagine perduta a causa dei danni prodotti dalla guerra e attraverso I’uso di tecniche e materiali moderni
(messi in opera mediante apporti interdisciplinari), ha consentito la rifunzionalizzazione del complesso monumentale
ad Auditorium (foto da F. Minissi, 1978).
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PARTEII
CONSERVAZIONE IN SITU EMUSEALIZZAZIONE DEI SITI ARCHEOLOGICI IN SICILIA



Cenni sull’amministrazione del patrimonio storico, artistico e ambientalein Sicilia
prima e dopo la Legge Regionale n. 80 del 1977

Il ruolo delle Soprintendenze nella scoperta, valorizzazione e gestione patrimonio culturale

Il concetto di antico, I’interesse per le cose del passato nasce nel corso del Rinascimento
e aquel tempo risalgono le prime disposizioni per latutela dei reperti archeologici, mentre molto
piu lento e stato il processo che ha portato alla coscienza della protezione delle testimonianze del
passato e dei monumenti. Come sappiamo bisognera attendere fino la fine del ‘700 per veder
nascere il concetto di restauro modernamente inteso. Solo tralafine del XIX secolo el’inizio del
XX secolo editti chirografi e decreti anticipano la promulgazione di una serie di leggi per la
difesa dei monumenti storici, degli oggetti d'arte e per la regolamentazione degli scavi
archeologici, anche mediante I'istituzione di organi amministrativi destinati al’esercizio di
questa tutela: «le leggi italiane (1902, 1909, 1939) possono considerarsi un modello con la
relativa organizzazione sia per la chiarezza dei principi, sia per |’ efficacia delle norme. Esse si
inspirano al concetto della proprieta pubblica del sottosuolo archeologico e dei ritrovamenti e
dell’intervento dello Sato, mediante vincoli protettivi, su immobili e oggetti storici che s
considerino beni di pubblico interesse».

Nella legge n. 185 del 12 giugno 1902, “Per la conservazione dei monumenti e degli
oggetti d'antichita e d’arte”, venivano suddivise le competenze delle Soprintendenze sulla base
di tre settori disciplinari: antichitd, monumenti, musei e gallerie d'arte’. Successivamente
al’entrata in vigore della legge n. 364 del 20 giugno 1909 in Sicilia vengono definitivamente
aboliti gli Uffici regionali, che svolgevano attivita di “tutela attiva’ sul patrimonio siciliano e
vengono istituite sei Soprintendenze con sede a Palermo e a Siracusa.

Nel Regio Decreto 30 gennaio 1913, n. 363 (Pubblicato nella Gazzetta Ufficiadle 5
giugno, n. 130) che approva il regolamento di attuazione delle leggi 20 giugno 1909 e 23 giugno
1912 n. 688, relative ale antichita e belle arti, al’articolo 1 si legge che «le cose mobili o
immobili di proprieta dello Sato, le quali abbiano I'interesse di cui all'art. 1 della legge 20
giugno 1909, n. 364, sono sotto la vigilanza del Ministero della Pubblica Istruzione, per quanto
riguarda la loro conservazione. La vigilanza del Ministero della Pubblica Istruzione é esercitata
sulle Sovrintendenze competenti, ai termini della legge 27 giugno 1907, n. 386, dal Consiglio
Superiore delle Antichita e Belle Artix.

La prima Soprintendenza alle Antichita della Sicilia venne istituita nel 1919 con sede a
Siracusa, diretta fin dalla sua istituzione dall’ archeologo Paolo Orsi. Di fatto nel primi anni del
900, riferisce Pietro Griffo in una sua memorié’, i servizi archeologici della Sicilia Occidentale,
pur continuando a dipendere dalla Soprintendenza di Siracusa, venivano gestiti dalla Direzione
del Museo di Palermo, diretta dal 1874 da Antonio Salinas, a cui succedette in questo ruolo
Ettore Gabrici. A meta degli anni *30 succede a Paolo Orsi nella direzione della Soprintendenza
di Siracusa I’archeologo Giuseppe Cultrera, il quale conduce varie campagne di scavo nella
Sicilia Orientale, tra cui anche quellarelativaa mosaici dellaVillaromanadel Casaledi cui fino
a quel momento era stato portato alla luce dall’Orsi solo il mosaico delle Fatiche di Ercole
nell’ambiente del Triclinium.

Sul finire del 1939, con la riforma dell’ Amministrazione delle Antichita e Belle Arti, la
Soprintendenza alle Antichita della Sicilia, passo sotto la direzione ed il controllo del Ministero
della Pubblica Istruzione: il territorio dell’lsola venne suddiviso fra tre Soprintendenze
competenti rispettivamente per la Sicilia Orientale, Centro-Meridionale ed Occidentale. Questa
ripartizione venne suggerita dall’archeologo Biagio Pace che, durante gli anni di ricerca sul
territorio siciliano, aveva maturato una profonda conoscenza storico artistica dell’Isola e delle
sue risorse, individuando un ordinamento per ambiti territoriali omogenel fondato su: «un
profondo significato scientifico che - annota con rammarico Pietro Griffo - verra smarrito nel
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tempo, quando ai nostri giorni, criteri nuovissimi hanno sowvertito il rigoroso ordinamento
allora costituito»*.

Siracusa conservo la sua competenza territoriale su tutta la parte orientale dell’Isola e
sulle province di Ragusa ed Enna. Alla Soprintendenza alle Antichita della Sicilia Centro
Meridionale, con sede ad Agrigento, venne affidata la competenza territoriale sulle province di
Agrigento e Caltanissetta, mentre a Palermo venne istituita la Soprintendenza alle Antichita della
Sicilia Occidentale sotto |a direzione dell’archeologo Pirro Marconi e successivamente, dalla
fine degli anni * 30 sotto la direzione dellamoglie, I’ archeologa Jole Bovio Marconi.

A partire dall’anno della loro istituzione, le tre Soprintendenze ebbero competenze
strettamente limitate all’ ambito archeologico, secondo la distribuzione per sfere culturali inerenti
la Sicilia antica®. Suddivisione che quindi rispecchiava la realta archeologica dell’isola come si
era delineata con gli scavi e le scoperte effettuate fino a quel momento e che verra aggiornata
proprio con le nuove scoperte archeologiche del dopoguerra. Quindi ala fine degli anni 30 in
Sicilia la Soprintendenza di Siracusa si occupava dell’ area di insediamento siculo - greca, quella
di Agrigento dell’area degli insediamenti sicano-greci e quella di Palermo delle aree degli
insediamenti elimo-punico-greci.

Ricordiamo che, con I’Istituzione dell’ Istituto Centrale del Restauro (che viene istituito
nel 1939 dal Ministro Bottai ma che di fatto iniziera la sua attivita di ricerca e sperimentazione
nel 1941, quando verranno inaugurati i laboratori di chimica e di fisica ubicati nell’ex convento
dei Padri Minimi di Roma), a partire dal dopoguerra s istaurano rapporti di reciproca
collaborazione tra le Soprintendenze delle varie regioni italiane e I’ Istituto, secondo quanto gia
suggerito da Giulio Carlo Argan e, come poi documentano varie esperienze conservate negli
archivi dell’Istituto tra cui quella del consolidamento delle mura greche di Capo Soprano e del
teatro greco di Eraclea Minoa®. «i rapporti di reciproca collaborazione tra Soprintendenze e
Istituto Centrale del Restauro potrebbero svolgersi - secondo il seguente schema: le
Soprintendenze segnalerebbero al Ministero le opere da sottoporre all’ Istituto per il Restauro,
fornendo in proposito tutti i dati storici che siano a loro conoscenza e che possano servire allo
studio preliminare del restauro; il personale tecnico delle Soprintendenze potrebbe seguire e
controllare, in collaborazione con quello dell’istituto, le principali fasi del lavoro (...); le
Soprintendenze potrebbero in ogni caso valersi della consulenza del personale dell’Itituto e
dell’opera dei suoi gabinetti scientifici per lo studio dei problemi relativi alla conservazione
delle opere d’arte in rapporto alle condizioni climatiche o a circostanze particolari (ad esempio
umidita, vegetazioni parassitarie, insetti, ecc)»’.

Negli anni a cavalo trale due guerre, tra varie difficolta e carenze di fondi e di organico
per la gestione del patrimonio storico-archeologico, Giuseppe Cultrera conservo la direzione
della Soprintendenza di Siracusa, Jole Bovio Marconi quella di Palermo, mentre ad Agrigento
venne inviato dal Ministero il Soprintendente Goffredo Ricci il quale, mentre affrontava
difficolta immense nell’ acquisizione dei terreni da demanializzare create dal regime dei suoli
vigente, si dedico all’organizzazione dell’ ufficio e si cimento nella difficile impresa della
protezione di templi della Concordia e di Giunone dai pericoli dell’imminente guerra, utilizzando
sacchi di sabbia sistemati a ridosso dei templi. Ma a causa dell’ ostilita dell’ambiente locale e
nonostante la sua solerzia, il Ricci dovette presto essere trasferito e la direzione della
Soprintendenza alle Antichita di Agrigento fu affidata provvisoriamente prima a Cultrera e
successivamente alla Bovio Marconi (autrice tra le altre cose del riordino del Museo Nazionale
di Palermo nel 1950-1952 e della “ricostruzione” del Tempio “E” di Selinunte tra il 1956 ed il
1965)°.

Alla fine del 1939 venne mandato a dirigere la difficile Soprintendenza di Agrigento
I"archeologo Pietro Griffo che gia dal 1937 lavorava alle dipendenze di Cultrera, il quale aveva
suggerito il suo nome a Ministero della Pubblica Istruzione. Immediatamente dopo verra
nominato come suo vice Catullo Mercurelli, esperto di antichita cristiane, poiché Griffo era stato
chiamato alle armi. Griffo comincera il suo impegno nella direzione della Soprintendenza alle
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Antichita di Agrigento solo dal 1° ottobre 1941°: «al Ministero mi era stato raccomandato di
badare a che sapessi destreggiarmi nel delicato intrigo degli interessi locali. Mi attendevano
prove piuttosto ardue: a me il compito, partendo dal niente, di saperle affrontare e superare. E
I"impegno di imporre la Soprintendenza nella considerazione e nella cultura del posto»®.

Dal 1942 la Soprintendenza comincio una regolare attivita sul campo e nel 1944 Griffo
fece assumere dagli Alleati come suo assistente il figlio dell’ unico restauratore alle dipendenze
della Soprintendenza fin dalla sua fondazione: Dante Bernini. Assunzione poi confermata nel
dopoguerra dal Ministero per volere dello stesso Griffo il quale lo avrebbe voluto come suo
successore (nel frattempo Bernini invece si era laureato in Storia dell’ Arte ed in seguito venne
chiamato a dirigere la Soprintendenza di Roma).

Trail 1945 ed il 1946 Pietro Griffo si dedico ad una proficua campagna di scavi sulla
collina di San Nicola, ampliando precedenti scavi eseguiti da Pirro Marconi e da Ettore Gabrici.
Scavi che portarono alla scoperta di quello che Griffo defini il “Quartiere ellenistico-romano”,
scoperta fondamentale per la ricostruzione dell’estensione e per la determinazione della
topografia dell’ antica Akragas. La ricerca sul territorio agrigentino durera e coinvolgera tutto il
mandato di Griffo dal 1941 al 1968 (quando viene mandato a dirigere la Soprintendenza del
Lazio). Con larealizzazione del Museo di Agrigento nel 1968 si concluse I’ esperienza di Pietro
Griffo come Soprintendente alle Antichita di Agrigento, quindi per un anno la reggenza della
Soprintendenza passo al’archeologo Pietro Orlandini e successivamente, dal 1969 a 1986, a
Ernesto De Miro“, archeologo che gia aveva collaborato con Griffo e in seguito aveva assunto la
direzione delle campagne di scavo condotte presso il Quartiere ellenistico-romano, la Collina dei
Templi eil sito archeologico di EracleaMinoa®?. E’ possibile affermare che la nomina a Direttore
Generale delle Antichita e Belle Arti di Guglielmo De Angelis D’ Ossat, avvenuta nel 1948, s
riveld un evento particolarmente favorevole per la tutela e la valorizzazione del patrimonio
archeologico e paesaggistico della Sicilia ed in particolare del territorio agrigentino. Numerosi
sono i fascicoli oggi conservati presso |I'Archivio Centrae dello Stato di Roma“ che
documentano I'impegno di Pietro Griffo e di Guglielmo De Angelis D’ Ossat nel sottrarre, lotto
dopo lotto, particella dopo particella®, il territorio dell’ antica Akragas alla speculazione edilizia,
giaalloraipotizzando la creazione dell’ attuale Parco Archeologico, luogo di studi ericercaper le
generazioni future: «la cittd nuova urge prepotentemente e irrispettosamente ai margini di
quella zona di tutela che il Soprintendente alle Antichita ha espropriato: espropriazione, come
egli stesso scrive in un amaro opuscolo, fatta “ con gravi rischi personali” »*.

Emblematica per comprendere i rapporti tra I’amministrazione centrale e quella locale €
la vicenda dell’ intervento di restauro e protezione delle mura di Gela scoperte proprio nel 1948.
Questo evento di fatto cambia il volto dell’archeologia siciliana, non tanto per la scoperta
dell’ oggetto in sé e per s&, quanto per la consapevolezza di dover sperimentare un nuovo modo
di condurre la tutela e la valorizzazione del patrimonio archeologico. Nell’ansia della
ricostruzione del dopoguerra, si determind una congiuntura favorevole di intenti e di obiettivi
scientifico-culturali tra Ministero e uffici competenti sul territorio siciliano e cio provoco anche
una sinergia fra vari Enti finanziatori, quali La Cassa per il Mezzogiorno da poco istituita,
I” Assessorato a Turismo della Regione Siciliana e la Dirazione Generale di Antichita e Belle
Arti del Ministero della Pubblica Istruzione. In molte occasioni infatti la Direzione Generale,
attraverso i voti del Consiglio Superiore, non solo esprimera pareri sulla necessita di condurre gli
scavi e sull’urgenza di proteggere e valorizzare le ingenti risorse culturali che in quegli anni
venivano alla luce in Sicilia, ma spesso, di fronte al’impellenza dei problemi, s impegnera
direttamente nello stanziamento di fondi a sostegno delle potenzialita di crescita civile e culturale
che queste risorse rappresentavano per I’ I sola®.

Ranuccio Bianchi Bandinelli nel suo libro “AA.. BB. AA. e B.C.. L'ltalia storica e
artistica allo sharaglio”, scritto dopo aver rassegnato le dimissioni dalla carica di Direttore
Generale (a lui succedera De Angelis) riferisce su come «la Scilia stia cambiando aspetto.
Nonostante tutto, nonostante la politica antipopolare dei governi regionali che si sono succeduti
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(...). Per i monumenti archeologici la Regione da e ha dato somme ingenti, miliardi, e in
conseguenza di questi mezzi la storia antichissima dell’isola sta mutando volto, giacche i
numerosi scavi stanno mostrando aspetti nuovi, insospettati, tanto della colonizzazione greca
che della civilta indigena preesistente»”. Allo stesso tempo Bandinelli mette in guardia dal
pericolo che i problemi archeologici possano in realta interessare le autorita regionali solo ed
esclusivamente in quanto fonte di incremento turistico, laddove invece «se ¢'é un’iniziativa
turistica bene intesa, oltre che essere fonte di incremento economico diventa anche strumento
educativo, culturale, didattico. L’iniziativa turistica male intesa produce una violenza nel
confronti dei monumenti e del paesaggio che intendeva valorizzare e finisce per essere azione
anticulturale, diseducativa, un invito alla rozzezza culturale»'.

Il ruolo delle Soprintendenze alle Antichita negli interventi di restauro nel dopoguerra in Scilia

Non é facile oggi comprendere il valore della scoperta delle mura di Gela, un evento che
cambio il modo di intendere I’archeologia e di rapportarsi ad essa: «per una inderogabile
esigenza delle nostra stessa civilta, si € venuto affermando il principio che le testimonianze
storiche e i prodotti dell’ingegno degli uomini del passato debbono esser rispettati e goduti
come patrimonio, non dei singoli, ma di tutti. (...) L’oggetto antico € proprieta dell’umanita
intera»® . Dopo gli scavi di Paolo Orsi condotti sulla collina di Molino a Vento trail 1901 ed il
1905, il territorio nisseno aveva nascosto per decenni i suoi tesori sotto le dune sabbiose. Questa
scoperta, immediatamente identificata da Griffo come i resti della poderosa fortificazione
realizzata dal tiranno Timoleonte (seconda meta del 1V secolo a.C.) a difesa della citta di Gela,
attird da subito I'interesse di tutti i pitu importanti archeologi da Pallottino a Pace, oltre a quello
degli Enti regionali e naturalmente del Ministero, che s affretto nel 1948 ad istituire una
“Commissione ministeriale per il consolidamento delle mura delle fortificazioni greche di
Caposoprano (Gela)” formata da Cesare Brandi, Pietro Griffo, Italo Gismondi, Armando Dillon,
Salvatore Liberti. Fu da subito evidente la necessita di una collaborazione interdisciplinare tra
professionisti di diversa esperienza e formazione professionale: per la prima volta in Sicilia s
applicano i principi formulati da Brandi sul restauro preventivo, sulla necessita di un intervento
di restauro che fosse atto di cultura ed espressione moderna, distinguibile e reversibile e che
fosse chiaramente riconoscibile come il risultato della propria epoca. Il restauro di questo
monumento archeologico doveva essere realizzato come esito di una metodologia filologica e
scientifica, come momento che si fonda sul riconoscimento della consistenza fisica della materia,
nella dialettica tra istanza storica ed estetica. Doveva essere dunque legittimato da un profondo
Senso storico «come coscienza critica e scientifica del momento in cui I’intervento di restauro s
produce (...). La prima direttiva d’'indagine sara quella relativa a determinare le condizioni
necessarie per il godimento dell’opera. In secondo luogo I'opera d'arte si definisce nella
materia in cui consta: e qui I'indagine dovra essere portata sullo stato di consistenza della
materia, e successivamente sulle condizioni ambientali, in quanto ne permettano, ne rendano
precaria, o direttamente minaccino, la conservazione»®.

Come risulta dalla documentazione dell’archivio privato di Franco Minissi, proprio
guesti sono i principi alla base degli interventi realizzati dall’ architetto Franco Minissi negli anni
trail 1950 ed il 1985, in questa e in tutte le altre molteplici occasioni di collaborazione con i
Soprintendenti alle Antichita della Sicilia. Franco Minissi, formatosi presso I'Istituto Centrale
del Restauro®, assistente al’Universita di Roma di Guglielmo De Angelis D’ Ossat, diventera il
professionista piu richiesto dai Soprintendenti siciliani per la sua capacita di tradurre in progetto
e realizzare la musealizzazione del patrimonio culturale archeologico e monumentale attraverso
I"applicazione dei principi del “restauro preventivo” postulato da Brandi, che connota in
particolar modo i restauri in ambito archeologico, laddove I'assoma brandiano recita
«museografia come restauro preventivo nel predisporre le condizioni piu felici per la
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conservazione, la visibilita, il godimento, la trasmissione dell’ opera al futuro; ma anche come
salvaguardia delle esigenze figurative che |la spazialita dell’ opera produce nei riguardi della sua
ambientazione»®.

Per il restauro delle Mura gelesi il soprintendente Pietro Griffo, consapevole «di essere
soltanto un archeologo, a digiuno di elementi di tecnica: quegli elementi che oggi nel mutare
della materialita e della organizzazione del lavoro, gli architetti recano all’ archeologo che sa di
doversene giovare», di fronte allo scetticismo degli altri membri della Commissione, si assunse
la responsabilita di realizzare il progetto di Minissi, un progetto estremamente innovativo (viene
progettato nel 1951 e realizzato nel 1953) e che inaugura una lunga stagione di collaborazione tra
Pietro Griffo e Franco Minissi: «da allora — ricorda Griffo — dalla progettazione e dalla
realizzazione di quell’opera, ebbe inizio quel nostro sodalizio che ci condusse in seguito a
compiere numerose altre imprese delle quali andiamo fieri»*. |l sodalizio tra archeologo e
architetto nel restauro del patrimonio archeologico dell’lsola € documentato anche nelle
numerose occasioni di collaborazione di Minissi con altri Soprintendenti i quali, di fronte
all’esigenza di conservare in situ e proteggere i resti archeologici che numerosi venivano alla
luce in quegli anni, ne richiedono la collaborazione. La documentazione consultata presso
I’ Archivio di Stato testimonia come Franco Minissi, con la sua attivita di museografo a servizio
del patrimonio archeologico siciliano, sia riuscito a realizzare, a fianco dei Soprintendenti,
interventi che vengono considerati espressione critica e culturale del proprio tempo e mai
creazioni fini a se stesse®, il cui fine ultimo €& garantire le migliori condizioni per la
“conservazione attiva in situ” e la fruizione del patrimonio storico. Infatti obiettivo fondante
delle sue opere poste a protezione dei siti archeologici, che risentono delle influenze culturali di
De Angelis D’ Ossat, Brandi, Argan, Ragghianti, Pallottino, era la conservazione non solo delle
opere d’ arte mobili ma soprattutto dei contesti antichi in cui esse si trovano, andando anche oltre
I"idea di “museo come luogo”# (Brandi) per addivenire all’idea di “museo in se”, ovvero “museo
come concetto” che si realizza intorno ad un patrimonio gia disposto e preordinato dalla storia e
che non ha bisogno di grandi accorgimenti o di ripristini falsificanti, ma di semplici interventi di
“musealizzazione” che predispongano le condizioni ambientali per la sua conservazione e per il
godimento da parte del pubblico?.

Le competenze dei Soprintendenti alle Antichita venivano gia stabilite dall’ articolo 83 del
Regio Decreto del 30 gennaio 1913, in attuazione di quanto stabilito nelle leggi n. 364 del 20
giugno 1909 e n. 688 del 23 giugno 1912. Il Soprintendente ale Antichita, che & sempre un
archeologo, «avra la responsabilita del buon andamento di ogni scavo che awvenga nella
circoscrizione di sua competenza. Dovra curare che sia condotto in modo da portare ai piu
utili risultati scientifici, che in ogni caso venga tenuta esatta nota di tutte le cose che si scoprono
e che queste di regola siano direttamente custodite dall'’Amministrazione in musel governativi 0
in altri locali riconosciuti idonei. Finito lo scavo e, nei casi di maggior importanza, anche nel
corso di esso, il soprintendente inviera al Ministero una particolareggiata ed illustrata relazione
sui risultati scientifici ottenuti. La relazione sara sottoposta all'esame del Comitato per la
pubblicazione delle “ Notizie degli scavi e scoperte d'antichita” il quale esprimera il suo parere
sulla convenienza di pubblicarla, chiesti, ove sia il caso, schiarimenti al soprintendente.
Qualora lo scavo o la scoperta rifletta cose d'arte medievale o0 moderna, le facolta attribuite al
soprintendente per i musei e gli scavi d'antichita saranno esercitate dal soprintendente per i
musel e gli oggetti d'arte medievale e moderna o dal soprintendente per i monumenti». Sempre
nel Regio Decreto al’ Articolo 84 viene superata |’ istituzione della ‘notifica che s era rivelata
inutile a fronte delle leggi di espropriazione per pubblica utilita: «le proposte di espropriazione
di fondi a fine di eseguirvi scavi, 0 per acquistare monumenti o ruderi scoperti a seguito di scavi
owvero casualmente, nonche le altre per costruire ai luoghi di scavo strade di accesso e zone di
rispetto saranno fatte al Ministero dal Sovrintendente. 1| Ministero, a mente dell'art. 16 della
legge 20 giugno 1909, sentito il Consiglio superiore, promuovera gli atti, giusta la legge 25
giugno 1865, n. 2359, e il presente regolamento. Non occorrera, per addivenire a tali
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espropriazioni, che abbia preceduto la notificazione dell'importante interesse a termine dell'art.
5 della legge 20 giugno 1909, n. 364».

Questi due Articoli (n. 83 e 84 del R. D. del 1913, che fanno parte del regolamento di
attuazione della legge n. 364 del 1909 il quale rimase in vigore anche per le leggi Bottai del
1939) risultano fondamentali per comprendere il ruolo del Soprintendenti nei confronti del
patrimonio storico-artistico: essi non solo erano responsabili degli esiti e della notorieta dello
scavo ma avevano anche il compito di indicare al Ministero quali terreni espropriare per la
realizzazione degli scavi archeologici e quali luoghi o preesistenze architettoniche utilizzare per
larealizzazione dei musei e degli antiquaria nei pressi degli specifici siti archeologici.

Mentre prima, soprattutto durante gli anni della guerra, i reperti archeologici rinvenuti
nelle campagne di scavo sul territorio siciliano, tranne in casi eccezionali, venivano depositati
presso i magazzini e in seguito esposti dei musei di Palermo e di Siracusa o spediti a Roma, a
partire dal dopoguerra viene sentita |I’esigenza di conservare in situ le opere d’ arte mobili e
immobili. 11 Soprintendente alle Antichita doveva provvedere all’istituzione di un museo locale
che avrebbe consentito la permanenza del beni mobili nel pressi del sito archeologico del
ritrovamento. Proprio in Sicilia viene realizzato il primo antiquarium, un istituto museale che
consentiva il ricovero, il restauro e I’esposizione di tutte le opere d arte ritrovate durante gli
scavi al’interno dei siti archeologici di appartenenza, laddove esse non potevano essere lasciate
sul posto a causa degli agenti atmosferici che ne avrebbero provocato |’inesorabile
deterioramento.

Proprio Franco Minissi & autore del primo allestimento di un Antiquarium sistemato nelle
sade dellaVillaAureasulla Collinadei Templi di Agrigento (1960-62), voluto da Griffo affinché
i reperti mobili, che non potevano essere tutelati se lasciati alle intemperie, venissero almeno
fruiti dal pubblico nel luogo del loro ritrovamento. In questa occasione, come per gli altri
antiquaria e musel sul territorio siciliano, il soprintendente alle Antichita Pietro Griffo nella sua
competenza di archeologo e studioso delle civilta del passato, predispose |’ ordinamento
scientifico delle raccolte archeologiche secondo criteri museologici (cronologici €/o topografici),
mentre |’alestimento museografico venne curato dall’architetto Franco Miniss il quale
predispose, mediante la scelta di materiali, luci e percorsi espositivi, le condizioni ambientali e
termoigrometriche migliori per la conservazione e il godimento dei beni storico-artistici.
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L’ attivita di Franco Minissi nell’ambito della musealizzazione dei siti archeologici in Sicilia

A partire dai primi anni del dopoguerra si moltiplicarono quindi sul territorio siciliano gli
scavi archeologici che portarono alla luce nuovi tesori e insediamenti, tra cui ricordiamo: le
fortificazioni timoleontee di Capo Soprano a Gela (1948-1953), i mosaici della Villa romana del
Casale di Piazza Armerina (1929-1954), i mosaici della Villa romana presso Terme Vigliatore
(1950-1960), I’ antico impianto ippodameo del Quartiere ellenistico-romano ad Agrigento (1953-
60), il sito archeologico di Eraclea Minoa (1950-60), |I'area dei Thophet e |'insediamento
nell’isoladi Mothya (1970-85). Questo forte impulso allaricerca sul territorio dell’ 1sola e dovuto
a un singolare fenomeno: come per il resto del Mezzogiorno, nell’ambito della ricostruzione
post-bellicala Siciliariceve una serie di finanziamenti da parte della Cassa per il Mezzogiorno®,
Ente pubblico istituito dal governo di Alcide De Gasperi e ideato dal meridionalista Pasquale
Saraceno, per finanziare iniziative tese alo sviluppo economico del meridione d'ltalia allo scopo
di colmare il divario con le regioni settentrionali. Pur avendo contribuito a generare un sistema
assistenziale scarsamente produttivo spesso sfociato nel clientelismo e nella costruzione di un
rapporto strutturale tra politica e criminaita organizzata, la Cassa del Mezzogiorno ha
contribuito in modo sostanziale alla ridistribuzione dellaricchezza del Paese, favorendo inoltre la
creazione nel Sud di sbocchi di mercato per la produzione industriale dell'ltalia Settentrionale. I
ruolo della Cassa per il Mezzogiorno e stato di grande importanza soprattutto nel settore della
tutela e valorizzazione del patrimonio archeologico siciliano, poiché furono finanziate per anni
tutte le attivita promosse dal Ministero della Pubblica Istruzione su indicazione delle
Soprintendenze, dagli scavi archeologici ala realizzazione del vari musel ed antiquaria allestiti
in edifici costruiti appositamente o sistemati all’interno di  preesistenze architettonico
monumentali che venivano restaurate ed adattate ala nuova funzione museale. Agli scavi
seguivano attivita di restauro, protezione, musealizzazione, con progetti che venivano sottoposti
all’ approvazione del Ministero e che, tranne in rari casi in cui s procedeva al’ espletamento di
un concorso, venivano elaborati da un progettista esterno alle soprintendenze, poi presentati al
Ministero e passati a vaglio del Consiglio Superiore che li approvava o annotava i cambiamenti
da effettuare, i quali imponevano spesso larielaborazione del progetti®.

Ad esempio lasceltadel sito di San NicolanellaValle dei Templi per |arealizzazione del
nuovo Museo Archeologico Nazionale di Agrigento, venne effettuata dal Direttore Generale De
Angelis D’Ossat®. Successivamente nel 1954 Pietro Griffo incaricd Franco Minissi della
realizzazione del nuovo Museo Nazionale di Agrigento (nel frattempo Miniss stava realizzando
il restauro del Museo Etrusco di Villa Giuliaa Roma®): due versioni di progetto sono conservate
presso I’ Archivio di Roma poichéil voto del Consiglio Superiore non fu da subito favorevole. In
seguito all’ approvazione da parte del Consiglio Superiore il progetto con i suoi vari elaborati
venne sottoposto all’ attenzione della Cassa per il Mezzogiorno che provvide allo stanziamento
del finanziamenti necessari per larealizzazione dell’ opera.

Agrigento, Abbazia di San Nicola. Il Museo Archeologico  Agrigento, Abbazia di San Nicola. Il chiostro
Nazionale (1954-1967) visto dal tetto della Chiesa (foto da  restaurato e utilizzato come atrio d'ingresso del
P. Griffo, Il Museo Archeologico Regionale di Agrigento, Museo (foto da P. Griffo, op. cit., p. 12).

Roma 1987, p. 10).
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Larealizzazione dei principali musei archeologici ed antiquaria

Fin dalla realizzazione del primo Antiquarium nella Villa Aurea nella Valle dei Templi,
appare netta ladistinzione dei rispettivi ruoli tra museologo (soprintendente, archeologo o storico
dell’arte) che diventa committente del museografo, un architetto che, operando nell’ ambito del
“restauro preventivo” (Brandi), predispone le migliori condizioni per la conservazione, il
godimento e la fruizione culturale delle testimonianze del passato. Per la realizzazione di un
nuovo museo dovra quindi generarsi un complesso rapporto tra museologo (soprintendente alle
Antichita) delegato alla conservazione e gestione delle raccolte museali e museografo (architetto
specializzato) «verso il quale il museologo assume la figura del committente»®. In attesa di una
futura e moderna gestione del museo, all’epoca in cui operava Minissi ovvero tra gli anni
Cinguanta e Novanta: «le funzioni del conservatore (ricerca e catalogo), del conservatore delle
esposizioni, del responsabile del trasferimenti del materiali per I'allestimento di mostre
temporanee (imballaggio, spedizione, assicurazione e trasporti) e del coordinatore
dell’ esposizione sono accentrate nelle mani del Soprintendente»®. In Italia di fatto il museologo
coincide con il direttore del museo e per i Musel Nazionali delle principali citta coincide con la
funzione di Soprintendente alle Antichita che & sempre o un archeologo o uno storico dell’ arte, a
seconda della natura delle collezioni.

Quando nel dopoguerra cambia la consuetudine dello spostamento del beni storico-
artistici e s punta a mantenimento delle raccolte piu vicino possibile a territorio di
appartenenza, s registra un particolare fenomeno (documentato dai vari rapporti dell’|COM
Italia e dell’ Associazione Nazionale dei Musel Italiani) che fa coincidere di fatto la figura del
muselogo con quella dei funzionari scientifici ai vari livelli delle amministrazioni statali e locali
nel settore del beni storico artistici, mentre gli architetti museografi sono normalmente liberi
professionisti (come avviene per le attivita di Franco Miniss) e solo in rari casi architetti
dipendenti delle soprintendenze che sono chiamati a realizzare musei per ‘dovere d' ufficio’. Nel
suo saggio “Unaiistituzione in crisi” Carlo Bertelli ritiene che i musei in sé non esistono poiché
sono appendici di un’attivita territoriale delle soprintendenze, né la separazione del museo dalla
soprintendenza sarebbe facile, mentre sarebbe da escludere nel caso dei musei archeologici®. In
particolare trail 1952 ed il 1990 si verificano delle particolari circostanze per cui Franco Minissi,
architetto romano, nell’ambito della realizzazione di musei ed antiquaria, diventa I’ architetto
museografo che opera piu di ogni altro a fianco del Soprintendenti alle Antichita o dei Musel e
Gallerie della Sicilia. La collaborazione tra museologo - soprintendente (figura dotata di
specifica preparazione disciplinare e competenze scientifiche) e architetto-museografo diventa
fondamentale nella programmazione del ‘nuovo’ museo, inteso come luogo di studio e ricerca
che, attraverso percors didattici, deve avviare processi di crescita e sviluppo sociae:
«all’architetto viene affidato il compito di operare nel museo unicamente a servizio delle
raccolte museali, senza sopraffarle ma con tecnologie visuali capaci di far comprendere ai
visitatori I’inquadramento storico, il valore documentario e artistico (o scientifico), il contesto
culturale ed ambientale originario e quanto altro possa contribuire ad interpretarne il
significato ed acquisirne percio un utile insegnamento»®. Un semplice elenco dei lavori
realizzati da Franco Minissi con alcuni Soprintendenti che operavano sul territorio siciliano
testimonialafiduciadi cui egli godeva:

- con il Soprintendente museologo Pietro Griffo, Soprintendente alle Antichita della
Sicilia Centro-Meridionale (1941-68), redlizza il Museo Nazionale di Agrigento® nel sito
dell’ Abbazia di San Nicola (1954-1967), il Museo di Gela (1955-1957), I’ Antiquarium della
Villa Aurea sulla Collina dei Templi (1960-1962), il Museo Diocesano (1960-1963),
I’ Antiquarium nel sito archeologico di Eraclea Minoa (1960-1963);

- con il Soprintendente museologo Luigi Bernabd Brea®, Soprintendente alle Antichita
della Sicilia Orientale (1939-1975), realizza il Museo Nazionale delle ceramiche di Caltagirone
(1958-1961), I’allestimento museografico del Museo Civico nel Castello Ursino di Catania
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(1960-1965), il progetto per il nuovo Museo Nazionale archeologico di Messina (1961), il Museo
archeologico “Paolo Orsi” nel Parco della Villa Landolina (1961-88, le cui fas realizzative
furono seguite successivamente dai soprintendenti Paola Pelagatti e Giuseppe Vo0za);

- con il Soprintendente museologo Vincenzo Tusa, Soprintendente alle Antichita della
Sicilia Occidentale (1963-1986), realizza il Nuovo Museo archeologico di Himera (1966-1984),
I” Antiquarium del Parco Archeologico di Selinunte nell’ex Baglio Florio (1980-1986), il progetto
per il Museo archeologico di Mothia (1988), il progetto del nuovo Museo archeologico di
Palermo che avrebbe dovuto avere sede nel Parco della Favorita (1963-1964);

- con il Soprintendente museologo Ernesto De Miro (1969-1986), Soprintendente alle
Antichita della Sicilia Centro-Meridionale, realizza il Museo Archeologico di Morgantina ad
Aidone (1968-1972), il progetto per il Museo Archeologico di Caltanissetta (1985-1997), il
progetto per I’alestimento del Museo Archeologico di Piazza Armerina nel Palazzo Trigona
(1984-1987), il Museo archeologico di Enna nel Palazzo Varisano (1980-1985, ultimato
successivamente con la soprintendente Graziella Fiorentini);

- con il soprintendente museologo Raffaello Delogu, Soprintendente alle Gallerie ed
Opere d arte della Sicilia Occidentale, realizza I’ alestimento del Museo Nazionale Agostino
Pepoli a Trapani nel Convento carmelitano dell’ Annunziata, per la cui Basilica Minissi realizza
inoltreil restauro di consolidamento ed il progetto del sistemadi illuminazione (1960-1965).
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Quindi proprio a partire dal periodo della ricostruzione postbellica, il sito archeologico
guale luogo dellastoriaed il museo quale luogo deputato alla conservazione delle testimonianze
del passato che atrimenti andrebbero perdute, non sono piu due mondi separati alla luce del
nuovo ruolo educativo e didattico che ambedue svolgono nei confronti della societa
Abbandonando qualsiasi forma di collezionismo erudito, I’impegno comune € mostrare e far
conoscere |’ oggetto antico e i suoi significati e valori nel proprio contesto storico, nel proprio
territorio. La visita a musel ed antiquaria realizzati in quegli anni da Franco Minissi viene
considerata propedeutica per coloro che s apprestano a compiere un viaggio nella storia
dell’Isola: «raccomandiamo vivamente a chi s interessa alla Scilia greca di fermarsi a lungo
nel nuovo Museo di Sracusa, il Museo Paolo Orsi. E' la migliore introduzione ad ogni visita
della Scilia; questo Museo chiuso e aperto sulla storia: siccome € un museo di tutta la Scilia
Orientale, vi S trova per ogni sito una introduzione topografico-storica, con carte, piante,
fotografie che restituiscono il contesto e le sue trasformazioni per ogni reperto. Ho voluto
sottolineare I'importanza di questo museo perché rappresenta un esempio particolarmente
riuscito di questa nuova concezione del museo. (...) La visita di musei ed antiquaria (mi limito
qui a fare i nom di Lipari e di Agrigento) € la prima tappa obbligata di ogni viaggio
nell’ 1sola»™®,
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- Schema della sezione topografico-cronologica del museo: «le crocette (X) indicano la presenza di reperti
archeologici che testimoniano I’ esistenza di insediamenti civili nelle rispettive localita ed epoche. | trattini (-)
indicano I’assenza attuale di reperti archeologici a testimonianza di una presunta assenza di insediamenti. Le
localita separate da linea tratteggiata vanno considerate quali localita sostitutive I’una dell’altra in determinati
periodi della storia allo stato attuale delle scoperte. La sola indicazione dei centri sottintende I’ incor poramento in
essi, in questa prima fase di studio puramente qualitativo, di tutti i centri minori gravitanti su di essi» (foto da F.
Minissi, || museo negli anni ' 80, Roma 1983, p. 25).

- Schema teorico di distribuzione per la determinazione degli spazi e degli itinerari di visita: «il presente schema
indica la presenza (caselle bianche) o I’ assenza (caselle nere) di materiali archeologici relativi alle varie localita
nelle varie epoche storiche. | percorsi topografico e cronologico indicati possono owiamente integrarsi |I’uno con
I'altro in relazione agli interessi dei visitatori. L'impianto architettonico distributivo dovra tendere alla
eliminazione o riduzione dei percorsi di ritorno» (F. Minissi, op. cit., p. 25).
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Franco Minissi nella Premessa al suo testo ‘Il museo negli anni ‘80" edito nel 1983,
denuncia che nonostante i numerosi convegni e congressi tenutisi in Italia e all’estero sulla
tematica del museo, siano ancora diffusi atteggiamenti conservatori o rinunciatari di fronte
all’esigenza di rinnovamento che gia dal dopoguerra aveva interessato questo settore.
Rinnovamento a cui avevano contribuito le istanze culturali promosse da Carlo Giulio Argan (e
in ambito archeologico da Massimo Pallottino) con le sue riflessioni sulle potenzialita di crescita
civile e culturale insite nella nuovaidea di museo, oltre alle riflessioni sulla percezione, fruizione
e godimento dell’opera d’arte da parte di un pubblico sempre piu vasto portate avanti da
Ragghianti, De Lucia, Brandi.

Minissi riconosce come causa della difficile concezione e realizzazione in Italia di un
museo moderno e funzionale «la conflittualita di principi, concetti e atteggiamenti tra i
responsabili a vario titolo della gestione dei beni culturali storico artistici e attualmente
peggiorata anziché migliorata dall’ampliamento o trasferimento delle competenze, in tale
gestione, alle Amministrazioni regionali senza tuttavia che norme legidative ne abbiano
precisato con chiarezza compiti ed attribuzioni. Il risultato che ne deriva mette inevitabilmente
in crisi ogni iniziativa concreta e generalizzata di rinnovamento dei metodi della conservazione
provocando operazioni episodiche disomogenee e legate unicamente alle personali posizioni di
chi, tra le forze in gioco ha maggiore potere decisionale (...) eignora il ruolo che il patrimonio
culturale del passato ha assunto quale strumento attivo di crescita civile della societa»™®.

Minissi, architetto con competenze specialistiche nell’ambito del restauro e nella
conservazione della materia storico-artistica (maturate negli anni di militanza al’lstituto
Centrale del Restauro guidato dai principi teorico metodologici di Cesare Brandi), in seguito alla
sua lunga esperienza sul campo, compiuta per massima parte proprio nella realizzazione di musei
ed antiquaria in Sicilia, ritiene indispensabile la distinzione tra museologia, «disciplina preposta
all'indagine scientifica, alla verifica delle metodologie di ricerca, studio, classificazione,
conservazione ed ordinamento di quei beni culturali mobili che o per vocazione e destinazioni
proprie o che, perduta la loro ragione originaria d essere e la loro collocazione nel contesto culi
erano destinati all’origine, sono approdati nel tempo ed in vario modo, e continuano ad
approdare, al museo» e museografia «disciplina sorta ne XVIII secolo, come studio
metodol ogico relativo all’ architettura del museo ed ai criteri espositivi, soltanto oggi ha assunto
un ruolo determinante in quel processo di rinnovamento del museo affinché esso superi gli
schemi tradizionali di una conservazione finalizzata ad un uso pressocché privatistico di
specifici settori disciplinari per divenire uno strumento di uso sociale generalizzato»™.

Il Parco Archeologico come * museo diffuso” sul territorio

Ai Soprintendenti ale Antichita dal dopoguerra venne anche affidata la tutela
paesaggistica dei contesti archeologici che rischiavano di essere compromessi dall’invadenza
della crescita insediativa. Un compito che comportava una quotidiana lotta contro gli interessi
“particolaristici” dell’industria delle costruzioni e della speculazione edilizia, e che per questo
attirava minacce, intimidazioni, oltre alle odtlita della stampa che veniva spesso
strumentalizzata. In questo clima i Soprintendenti siciliani dovettero anche, in acune
circostanze, accettare compromessi perché, pur agendo sotto la direzione del Ministero di Roma,
s ritrovarono in prima linea e soli di fronte a una realta problematica come quella siciliana. Ma
nonostante cio, prima dell’ entrata in vigore della Legge Regionale n. 80 del 1977, ottennero
risultati notevoli, apprezzati dallo stesso Brandi dalle pagine del “Corriere della Sera’ o da
Bruno Zevi, che scrive a lungo positivamente sulla realizzazione del Museo Archeologico di
Agrigento e sulle strutture del futuro parco Archeologico di Agrigento. Ricorda Griffo che nei
momenti di sconforto in cui voleva mollare tutto, |o stesso De Angelis interveniva scrivendogli
«torni ad Agrigento a lavorare con fiducia: dietro di lei c’ela Direzione Generale, ci sono i0»*.
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Fino agli anni Cinquanta in Sicilia I'attivita di Franco Miniss risulta finalizzata ala
valorizzazione delle preesistenze archeol ogiche ed architettoniche, alla musealizzazione non solo
dell’ oggetto in sé e per s&, ma anche del contesto storico, attraverso laloro conservazionein situ:
«oggi Vi e tutta una politica di ‘musealizzazione’ dei siti archeologici destinata non solo a
conservare, ma a far capire al visitatore I’'interesse storico della ricerca, i principali risultati
acquisiti, la loro importanza per intuire meglio cosa era la vita degli uomini di allora; oggi lo
scavo non si limita ad essere un insieme di muri che interessano solo o specialista, non si limita
pil nemmeno ad essere la cornice romantica che faceva sognare gli amatori della poesie des
ruines, se viene interpretato in funzione della vita che, giorno dopo giorno, generazione dopo
generazione, vi i e svolta, diventa la piu istruttiva e la piu interessante lezione di storia»®.

Su incarico del Soprintendente Griffo e con |’ approvazione di De Angelis D’ Ossat, gia
nel 1957 Franco Minissi attraverso prove in sSitu, per le quali s avvae dell’aiuto e
dell’ esperienza della ditta romana dell’ing. Roberto Fischer, realizza il primo impianto di
illuminazione monumentale in Italia per la fruizione notturna del sito archeologico della Valle
dei Templi*, mettendo a frutto le sue conoscenze sull’ interazione tra luce e materia acquisite nei
anni di militanza presso I’Istituto Centrale del Restauro di Roma*, poi realizza gli allestimenti
museografici in situ per di illuminazione notturna del Quartiere ellenistico-romano di Agrigento
(1960), della strada panoramica che attraversa la Valle dei templi di Agrigento (1960) e della
Villaromanadel Casaledi Piazza Armerina (1963-1967)

Negli anni Ottanta Vincenzo Tusa, Soprintendente ale Antichita della Sicilia
Occidentale, si impegna nella tutela del sito archeologico di Selinunte predisponendo le
condizioni per la creazione del primo Parco Archeologico in Italia. L’ incarico del progetto delle
strutture per il costituendo Parco Archeologico di Selinunte viene affidato da Tusa a Franco
Minissi il quale, insleme con Matteo Arena e con il paesaggista Pietro Porcinai, opera per la
fruizione e la valorizzazione del contesto archeologico, come luogo destinato alla ricerca
scientifica e generatore di infinite risorse culturali, riuscendo anche nell’intento di fermare i
“plotoni avanzati” (Brandi) di Marinella e di Triscina «la creazione del Parco archeologico
viene intesa non gia quale luogo ove si va a prelevare tutto il materiale prelevabile per poi
magari relegarlo nel magazzini dei musei, quando non addirittura disperderlo e dimenticarlo,
ma come operazione attiva alla pari della conservazione del centro storico all’interno del quale
sono collocati i monumenti del patrimonio architettonico»®. E' questa di fatto |’ultima
realizzazione di Franco Minissi in Sicilia, voluta e tenacemente perseguita da Vincenzo Tusain
un clima di collaborazione tra Stato e Regione che non sarebbe durato a lungo®, come s evince
dalla seguente lucida analisi dello stato delle cose, fatta da Minissi in occasione del Seminario
sul tema ’Attuazione delle norme di legge per il restauro statico in zona sismica di edifici
monumentali in muratura’, svoltosi a Napoli il 10 novembre 1983: «la funzione istituzionale
degli organi dello Sato, le Soprintendenze, che hanno indubbiamente il peso maggiore dei
problemi del restauro e della conservazione e ne assumono tutte le responsabilita. L’ apporto
esterno in questo lavoro immenso che le Soprintendenze svolgono e stato da alcuni sollecitato da
altri criticato; sono state sottolineate esperienze positive e negative e tutto questo e inevitabile.
lo ritengo tuttavia che tale apporto esterno debba essere incentivato ma la condizione perché
cogtituisca un elemento realmente utile e proficuo € che venga attuato da persone
gualificate prowiste di una vera e sperimentata specializzazione e preparazione. Va considerato
inoltre che il rapporto tra le Soprintendenze e gli operatori esterni quando i Soprintendenti non
sono all’altezza del loro compito sia per impegno sia per preparazione, sono estremamente
difficili e problematici. 10 personalmente posso dire di aver fatto, specie in tempi recenti,
esperienze assai negative in cui progetti esterni di restauri anche importanti sono stati esaminati
ed istruiti da giovani, giovanissimi che tra I’altro non hanno nemmeno passato il vaglio di un
concorso ma sono entrati con quelle leggi sull’ occupazione giovanile che pur essendo privi non
solo di esperienza ma addirittura di specifica preparazione teorica sono diventati, in certe
Soprintendenze, gli elementi che determinano la politica della Soprintendenza stessa, e questa
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cosa e gravissma (...). Occorre che le Soprintendenze utilizzino il loro personale sulla base di
un’ attenta valutazione del grado e del tipo di preparazione di ciascun elemento (...). 1l comm.
dr. Agresti ha prima parlato della Scilia che conserva un rapporto stretto con
I’ Amministrazione centrale. 1o credo che questo sia merito dei Soprintendenti che proprio non
riescono a concepire un distacco totale da quello che deve essere il punto nodale di questi
problemi. Ritengo che quando i Soprintendenti della Scilia saranno costretti a optare per la
definitiva regionalizzazione forse anche tale rapporto s interrompera con serie conseguenze
negative»®.

L’istituzione delle Soprintendenze Provinciali ai sensi della legge regionale n. 80 del 1977:
I’attivita di Minissi nel nuovo contesto istituzionale e amministrativo

Lo Statuto Speciale della Regione siciliana del 1948 stabiliva la competenza esclusiva
della regione per la tutela e la valorizzazione del patrimonio storico-artistico e ambientale
dell’ Isola. Questa competenza esclusiva comincia da essere di fatto espletata con |’ approvazione
della Legge Regionale n. 80 del 1977. Questa legge viene promulgata, solo successivamente ale
deleghe dei DPR nn. 635 e 637 del 1975, che attribuivano alle Regioni a Statuto speciae
I’ organizzazione dell’amministrazione regionale in materia. La legge regionae igtituisce le
Soprintendenze Provinciali Unificate che diventano uffici dell’ Assessorato regionale del Beni
Culturali e Ambientali e della Pubblica Istruzione. Con funzioni prevaentemente di
programmazione e consultive, viene istituito il Consiglio Regionale per i beni culturali ed
ambientali: organi di collegamento tra il Consiglio Regionale e le Soprintendenze sono i Centri
Regionali, con competenze prevalentemente tecniche di progettazione e di indirizzo®®. Questa
legge realizza una trasformazione epocale degli istituti di tutela. Le Soprintendenze Unificate
non sono pit organi dello Stato ma uffici decentrati dell’ Assessorato Regionale dei Beni
Culturali e Ambientali e della Pubblica Istruzione. Un’ atra importante trasformazione riguarda
la suddivisione provinciale delle competenze: «oggi € in atto, a norma di una recente legge della
Regione Scilia, I’ attuazione di tutta una nuova organizzazione degli istituti che sovrintendono ai
beni culturali dell’isola. Le Soprintendenze — ciascuna di competenza multipla — avranno
giurisdizione provinciale. | musei e le gallerie pit importanti anziché nazionali, verranno detti —
con formulazione che non & perod riduttiva - regionali»®. In sostanza il cambiamento epocale
introdotto con la Legge Regionale 80 del 1977 comporta che allo Stato rimane solo un compito
di vigilanza esterna sulla tutela del patrimonio storico artistico; la Regione Sicilia esercita, oltre
al compito della tutela, quello della valorizzazione del patrimonio storico-artistico dell'lsola,
promuovendone la fruizione turistica e culturale. Questa riforma di fatto ha affidato ogni
intervento di tutela, valorizzazione e promozione culturale di quelli che nel frattempo la
Commissione Franceschini nel 1964 aveva individuato come Beni Culturali ovvero
“testimonianze materiali aventi valore di civilta”, all’ Assessorato Regionale dei Beni Culturali
ed Ambientali e della Pubblica Istruzione. Ma fino ad allora I'attivita di tutela (svolta dal
Ministero P. 1.) e quella di valorizzazione (svolta dalla Soprintendenze ale Antichita, dei
Monumenti e dei Musel e Gallerie) aveva trovato le sue ragioni in un metodo di lavoro storico-
critico e scientifico, che mirava a garantire la qualita ed il controllo degli interventi sul
patrimonio storico artistico attraverso paradigmi culturali condivisi.

Proprio alla fine degli anni 70 si avverte il «pericolo che la scelta di nuove funzioni e
I’azione di trasformazione sia ispirata solo alla tendenza dell’incremento dell’ economicita del
bene culturale»®, cosa questa che avrebbe portato ala mercificazione dei beni culturai e
ambientali. Cio avviene laddove manchi il progetto, svolto nelle sue varie fasi da professionisti
competenti e specializzati nel settore della conservazione e del restauro, e secondo Di Stefano,
laddove manchi una metodologia d’intervento, premessa delle finalita che ci si propone, intesa
come «insieme successivo ed ordinato di fatti fondato su una serie di operazioni intellettive
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(controllabili e ripetibili) che consentono alla mente, attraverso collegamenti e relazioni tra
concetti, di attuare il processo di acquisizione della conoscenza. Metodo significa principio
direttivo, criterio scientifico-sistematico il cui fine nel nostro caso € la conservazione dei beni
culturali»®™. L’ azione conservativa deve essere guidata da un giudizio storico-critico che derivi
dalla formazione e dale competenze specifiche del singolo professionista incaricato,
dell’ architetto in particolare il quale, avendone competenza, si avvarra delle discipline storiche e
scientifiche per la datazione, la conoscenza e la conservazione della materia storica, rivolgendosi
aldtituti qualificati e specialistici.

Roberto Di Stefano, nell’ambito del ‘Convegno Nazionale di studio sui problemi della
conservazione del patrimonio monumentale ed ambientale’ svoltosi ad Agrigento nel 1979,
invita ad illustrare questo metodo I’ architetto Minissi, il quale nella suarelazione ‘ Finalita della
conservazione', pone I’ accento sul concetto di ‘ musealizzazione come conservazione attiva’ che
punti alla massima utilizzazione culturale del patrimonio dei beni culturali ed elenca i principi
che dovrebbero informare |’ azione conservativa, principi maturati durante gli anni di esperienza
professionale svolta sul territorio italiano e al’ estero, ovvero:

«- continua ricerca di un linguaggio che diffonda la conoscenza e consenta la crescita
culturale alle varie componenti della compagine sociale ed in particolare al mondo della scuola;

- affermazione del principio che in ogni azione conservativa € insito un processo di
musealizzazione (anche fuori dal museo) dell’oggetto conservato e che tale processo
rappresenta lo strumento essenziale per il soddisfacimento della fondamentale finalita della
conservazione delle preesistenze e cioé il loro utilizzo culturale che va realizzato in maniera
diversa dal passato;

- coordinamento dei campi specifici di studio e del vari settori disciplinari»®

Inoltre, risentendo del progressivo passaggio dall’idea di Bene Culturale a quella di
Patrimonio Culturale, a cui un impulso decisivo € stato dato proprio dalla Carta Internazionae
del Restauro di Venezia nel 1964 (alla cui stesura Minissi partecipo attivamente), egli ribadisce
come «l’opportunita di impostare una politica conservativa del patrimonio storico-artistico e
ambientale su nuove basi che privilegiano la funzione educativa (Argan) di una sempre piu vasta
diffusione della cultura in contrapposizione al carattere elitario e privatistico del passato, viene
oggi a mio awiso fornita dal vasto dibattito che si va' attualmente svolgendo sui problemi che
pone la conservazione dei centri storici: il mio convincimento € quello di non riconoscere al
restauro dei centri storici una propria e specifica problematica. Il riconoscimento infatti di una
tale problematica significherebbe a mio awiso voler rinunciare ad adoperarsi affinché la
conservazione del patrimonio storico, artistico ed ambientale venga assicurata attraverso una
metodica e permanente azione di restauro preventivo anziché dover ricorrere a macroscopiche
operazioni di recupero spesso di dubbio risultato(...)»>.

In queste parole € gia possibile cogliere un tacito rimprovero alla settorializzazione del
sapere e degli ambiti culturali prodotta proprio con I'introduzione della Legge Regionale del
1977.

Le Soprintendenze Unificate, ciascuna competente sul territorio della Provincia (in un
primo tempo Agrigento era competente sul territorio delle Province di Agrigento, Caltanissetta
ed Enna, Catania competente sul territorio della Provincia di Catania, Messina competente sul
territorio della Provincia di Messina, Palermo competente sul territorio della Provincia di
Palermo, Siracusa competente sul territorio delle Province di Ragusa e Siracusa e Trapani
competente sul territorio della Provincia di Trapani)* vengono a loro interno articolate in
sezioni tecnico-scientifiche, in relazione alle caratteristiche ed ala natura dei beni alla cui tutela
sono preposte:  archeologica, architettonico-urbanistica, storico-artistica, paesaggistica,
bibliografica

Mentre finora il lavoro dei Soprintendenti siciliani si era sempre svolto programmando
I’azione conservativa al’interno di comprensori territoriali  omogenei (Sicilia Centro
Meridionale, Occidentale e Orientale) e soprattutto sotto il controllo dell’amministrazione
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centrale, ovvero del Consiglio Superiore della Direzione Generale di Antichita e Belle Arti nelle
sue varie divisioni, questa nuova legge regionale e la conseguente suddivisione delle
Soprintendenze per province (a meno di rare eccezioni), ha comportato la settorializzazione e la
burocratizzazione degli uffici, cosa che in molti cas s rivelera paralizzante per la tutela e la
valorizzazione dei Beni Culturali in Sicilia. | primi effetti di questo inceppamento della
macchina amministrativa s avvertono proprio nell’ambito degli interventi di restauro,
conservazione e musealizzazione in cui s assiste ad un progressivo venir meno delle fasi di
conoscenza propedeutiche al progetto di restauro a scapito della qualita delle realizzazioni. A
guesto fenomeno si accompagna la diffusione di interventi che vengono avviati, in assenza di un
progetto di restauro metodologicamente e scientificamente fondato, secondo la pratica delle
‘perizie di somma urgenza *. Come emerge dai suoi scritti, durante gli anni trascorsi sul campo
Miniss s era reso conto di come le Soprintendenze siciliane, in quanto organi dello Stato che
agivano direttamente sul territorio, non solo sentivano il peso della responsabilita del restauro dei
Beni storico-artistici-ambientali, ma soprattutto la responsabilita di operare nell’interesse
collettivo. Frequenti erano le occasioni in cui le Soprintendenze dovevano ricorrere ala
collaborazione di professionisti esterni all’amministrazione dei Beni Culturali per portare a
compimento il lavoro sui Beni Culturali sparsi sul vasto territorio siciliano. Minissi (ché piu di
ogni altro aveva ricevuto incarichi sui contesti antichi in Sicilia da parte del Soprintendenti),
come professionista esperto riguardo ai temi del restauro e musealizzazione del patrimonio
culturale, era certamente favorevole alla pratica degli incarichi esterni dati dalle Soprintendenze,
ma solo nel caso in cui: «le persone incaricate abbiano una vera e sperimentata specializzazione
e preparazione culturale. Tale rapporto, riteneva inoltre Miniss, diventa estremamente
problematico laddove i Soprintendenti non sono all’ altezza del 1oro compito sia per impegno che
per preparazone»®.

E’ sufficiente far constatare che di fatto, all’indomani dell’ entrata in vigore della Legge
Regionale n. 80 del 1977, s assiste ad una drastica riduzione delle capacita realizzative delle
Soprintendenze, che risultano strette nelle maglie di una burocrazia paralizzante. Questo
cambiamento emblematico viene confermato anche dall’involuzione in quegli anni dell’ attivita
professionale svolta da Franco Minissi che proprio a partire dagli anni 80, a parte il Parco
archeologico di Selinunte (la cui realizzazione in realta era gia stata avviata dagli anni ’ 70 per
merito di Vincenzo Tusa) non riesce pit arealizzare nulla di rilevante in Siciliaameno di alcune
mostre (vedi Appendice) edi completamenti di cantieri gia precedentemente avviati (ad esempio
il Museo archeologico Paolo Orsi di Siracusa o il Museo archeologico regionale di Caltanissetta,
che verra poi completato ed inaugurato solo nel 2006).

Questa soluzione di continuita porta Miniss a rivolgere la propria attenzione sugli
interventi precedentemente realizzati in Sicilia a partire dagli anni Cinquanta invocandone, in
vari interventi a convegni e su riviste specialistiche, sempre piu urgenti interventi di
manutenzione affinché queste strutture di copertura e protezione, abbandonate a se stesse non
diventassero a loro volta dannose per la materia e per le opere realizzate nei principali siti
archeologici dell’lsola, le quali avevano il compito di conservare questo patrimonio per le
generazioni future. Manutenzione che dopo trent’anni appariva indispensabile a fine di
garantirne il corretto funzionamento «perché qualsias restauro, comunque Sia stato fatto o
comungue voglia ancora farsi, necessita di continua manutenzione e non puo lasciarsi a
conservarsi per se stesso»*’. Ricordiamo a questo proposito che nel 1980 Miniss viene
incaricato, dal Soprintendente di Agrigento Ernesto De Miro, del “Progetto di restauro ed
integrazione delle opere protettive della Villa romana del Casale’®. L’ intervento manutentivo
sulle strutture di copertura viene effettuato per garantire la funzionalita delle strutture e la
corretta fruizione del sito archeologico della Villa romana. Altri interventi di manutenzione
verranno effettuati da Minissi presso la chiesa di san Nicolo Regale (la cui copertura era stata
realizzata tra il 1963-68*), su incarico della Soprintendenza ai monumenti della Sicilia
Occidentale nel 1973-74 per garantire lafunzionalita delle strutture di copertura.
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Ma per tutti gli atri incarichi che Minissi ricevera a partire dagli anni ' 80, egli elaborera
progetti che, sebbene rappresentino una ulteriore testimonianza del suo percorso culturale e
professionale nell’ambito del restauro e protezione del siti archeologici e in genere nell’ ambito
della musealizzazione delle preesistenze e dei contesti storici, rimarranno inattuati®. Tra i
progetti non realizzati sul patrimonio siciliano ricordiamo:

- nell’ambito del restauro e musealizzazione dei siti archeologici, il progetto di sistemazione del
complesso archeologico dell’ antica Eloro e della Villa romana del Tellaro con i relativi mosaici
rinvenuti presso Noto (1985), il Progetto per il parco archeologico nell’isola di Pantelleria
(1985), il progetto per il Museo archeologico nell’isoladi Mozia (1988);

- nell’ambito del restauro e rifunzionaizzazione delle preesistenze architettoniche e
monumentali, il restauro e adattamento a sede del Nuovo Museo Archeologico nel Palazzo
Trigona a Piazza Armerina (1984-87), il restauro del convento di Sant’ Alfonso e dell’ex chiesa
dell’Itria ad Agrigento (1984), il progetto per I’ adattamento a sede universitaria del complesso
dell’ Albergo delle Povere a Palermo (1985), il progetto di ristrutturazione ed ampliamento del
Casino della VillaLandolina a Siracusa (1986);

- nell’ambito della costruzione di nuovi musel, il progetto del Nuovo Museo Archeologico
presso I’ Abbaziadi S. Spirito a Caltanissetta (1985-94)%;

- nell’ambito della musealizzazione dei centri storici, il progetto di restauro per il Centro Storico
e di “musedlizzazione in loco” per la scalinata e I’ Antico Duomo di Naro (1986-87), il progetto
di restauro urbano e di “musealizzazione in loco” per il Centro Storico di Caltabellotta (1989),
progetti che risentono delle tematiche affrontate nei Convegni di Gubbio del 1960 e del 1970 a
cui Minissi partecipd portando avanti I'idea, come ricordato dal suo “discepolo” Maurizio
Governae?, «dell’impossibilita di affrontare il problema conservativo partendo dal solo centro
antico senza prendere in considerazione I'intero nucleo urbano ed il territorio di
appartenenza»®.

Difficilmente cio si pud imputare ad una diminuita fiducia nei suoi confronti da parte del
Soprintendenti ma pit verosimilmente & imputabile ad un cambiamento del sistema di gestione e
del sistema amministrativo del Beni Culturali ed Ambientali in Sicilia in conseguenza
dall’ attuazione dell’ autonomia regionale in materia, introdotta dalla Legge Regionale 80 del
1977.

A distanza di pochi anni dall’entrata in vigore della Legge Regionale infatti, la gestione
del patrimonio culturale siciliano comincido a presentare molti elementi di debolezza. Al
Convegno ICOMOS del 1983, Minissi lamenta come «i progetti di restauro, per cui vengono
dati incarichi esterni alle Soprintendenze, vengono esaminati ed istruiti da giovani privi non
solo di esperienza ma anche di una opportuna preparazione teorica e a loro viene affidata anche
la gestione della politica interna delle Soprintendenze stesse»®. Minissi nel suo intervento
sottolinea come la Sicilia, nonostante |o Statuto autonomo, reso operativo con la Legge regionale
n. 80 de 1977, conservava ancora in un primo momento «un rapporto stretto con
I” Amministrazione centrale, ritenendo che nel momento in cui tale rapporto si sarebbe interrotto
completamente, a favore della definitiva regionalizzazione delle Soprintendenze, ci sarebbero
state una serie di conseguenze negative»®.

In effetti risulta che gia negli anni Ottanta, a causa dell’impoverimento culturale e della
burocratizzazione degli uffici della Regione, i Comitati di settore regionali che avevano il
compito di esaminare i progetti di restauro dei monumenti, erano spesso formati da tecnici e
funzionari scarsamente qualificati (entrati nella Soprintendenza con leggi speciali) «al riguardo
una recente esperienza mi ha portato a conoscenza che il Comitato di settore regionale preposto
all’esame dei progetti di restauro dei monumenti € composto da un architetto urbanista, un
geometra, un funzionario entrato nella Soprintendenza con la legge 285, uno storico dell’ arte e
qualche amministrativo. Ma cio purtroppo non accade solo in Scilia. | capi di Istituto non
vanno alle sedute dei Comitati, i Comitati di settore giudicano troppo settorialmente e
impiegano tempi lunghissimi, il Consiglio Nazionale soffre della lottizzazione politica, gli
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Ispettori centrali spesso non hanno una preparazione adeguata per svolgere il loro compito, non
sl muovono, stanno in ufficio, non fanno ispezioni forse perché non ne sono capaci, il Ministero
impiega almeno sei mesi per istruire e restituire una pratica con richiesta di parere. Cosi non si
puo andare che alla paralisi. Noi che stiamo al di fuori siamo pochi, non abbiamo alcun potere
contro I’ Amministrazione che non funziona; i voti e gli accorati appelli che escono dai nostri
incontri, convegni e congressi ICOM, ICOMOS, ICCROM, restano tra noi»*.

Risulta sempre piu evidente I’ assenza, in questi Comitati di settore, di un professionista
specializzato nella conservazione e nel restauro del monumenti, laddove «dalla relazione del
prof. Di Stefano e del prof. Minissi e nata fuori una cosa evidentissima che purtroppo siamo
condannati a ripetere sempre, la conservazione non e una cosa che possiamo garantire noi, deve
essere |’intera comunita a garantirla overo politici, amministratori, addetti ai lavori»®’.

I Soprintendente Fausto Zevi, in piu occasioni sosteneva la necessita della presenza di
architetti al’interno delle Soprintendenze archeologiche. Una necessita che pose un problema di
natura didattica, ovvero la necessita di garantire nelle Facolta di Architettura I’ insegnamento
non solo dell’ archeologia, ma anche delle discipline museografiche, presupposto indispensabile,
riteneva anche Franco Minissi, per attivare un qualsiasi processo di ‘conservazione attiva', sia
che s tratti di formare un grande parco archeologico 0 un museo archeologico o un antiquarium
presso i Siti archeologici®.

L’interdisciplinarita nel rispetto delle proprie competenze e la interazione tra il
Soprintendente (archeologo, storico dell’ arte) e I’ architetto specializzato in restauro (come nel
caso di Franco Minissi che applica il metodo brandiano appreso nell’Istituto Centrale per il
Restauro), sono state le condizioni che hanno consentito a Franco Minissi, grazie a sistema
amministrativo generatosi nel periodo postbellico, di realizzare le varie opere di musealizzazione
dei siti archeologici e del patrimonio monumentale della Sicilia sotto |’ egida della Direzione
Generale di Antichita e Belle Arti condotta da Guglielmo De Angelis D’ Ossat.
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NOTE

1 M. Pallottino, Che cos &I’ archeologia, Firenze 1963, p. 77.

2 F. Tomaselli, Il ritorno dei Normanni, Protagonisti ed interpreti del restauro dei monumenti a Palermo nella
seconda meta dell’ Ottocento, Roma 1994, p. 74.

% P. Griffo, | primordi di una Soprintendenza, in “Antiqua’, anno XII, n. 1-2, febbraio-aprile 1987, p. 63.

* P. Griffo, op. cit., p. 63.

® «Ispettori e soprintendenti vengono assunti e dislocati nei vari ufficic regionali seondo criteri puramente
burocratici (...) . Oggi si richiede che il soprintendente debba essere enciclopedico e preparato a reggere qualsiasi
soprintendenza (...) spesso si trova a essere il solo elemento con preparazione scientifica nel suo ufficio, cosa che
comporta ben precise e gravi responsabilita amministrative e di direzione del personale subalterno (...) Manca poi
al nostro sistema qualunque organismo coordinatore, nel quale vengano discusse e decise le ricerche da fare, i
piani di lavoro e i restauri pit impegnativi. La Dirazione generale & un organo amministrativo; il Consiglio
Superiore pud venir investito solo delle questioni pit gravi ed & solamente organo consultivo per le decisioni
ministeriali». R. Bianchi Bandinelli, Il problema della ricerca archeologica in Italia, in “Archeologia e cultura’,
Roma 1957, p. 120 sgg.

® S. Liberti, Consolidamento dei materiali da costruzione di monumenti antichi, in “Bollettino dell’ Istituto Centrale
del Restauro”, n. 21 — 22, Roma 1955, pp. 43-70.

" G. C. Argan, Restauro delle opere d’ arte. Progettata istituzione di un Gabinetto Centrale del Restauro, Relazione
al Convegno dei Soprintendenti, Roma 4-6 luglio 1938, in “Le Arti”, 1938, pp. 133-137.

& J. Bovio Marconi, Il riordinamento del Museo Nazionale di Palermo dopo le distruzioni del 1940-44,
Soprintendenza alle Antichita della Sicilia Occidentale, Paermo 1952; C. Brandi, Archeologia siciliana, in
“Bollettino dell’ Istituto Centrale del Restauro”, n. 27-28, Istituto Poligrafico dello Stato, Roma, 1957, pp. 93-100.

® Nel giugno del 1940, Griffo vinse il concorso per la carriera nell’ Amministrazione delle Belle Arti.

p_Griffo, op. cit., p. 65.

A lui subentro I’ archeologa Graziella Fiorentini che era stata sua collaboratrice.

2 |Lavicenda del Parco Archeologico di Agrigento si conclude solo nel 2000, grazie alla Legge Regionale n. 20 del
2000 che istituisce |I'Ente Parco Archeologico di Agrigento. Il Piano del Parco archeologico e paesaggistico della
Valledei Templi di Agrigento e attualmenteil fase di approvazione.

8 ACS, Ministero P. I., Direzione Generale AA. BB. AA., Div. Il., Scavi Agrigento (1947-60).

1 Gli unici strumenti validi per la difesa delle risorse culturali del territorio si riveleranno allora lo strumento
dell’ esproprio per pubblica utilita (secondo la legge del 25 giugno 1865 n. 2359) e |'apposizione del vincolo
monumentale (mediante I’ applicazione della legge 1089 del 1939 Sulla tutela delle cose d'interesse artistico o
storico). Invece I'istituto della “notifica’ previsto dalle leggi del 1939 si rivelera solo “un fucile scarico” (Tusa)
nelle mani dei Soprintendenti. V. Tusa, Selinunte nella mia vita, Palermo 1990, p.94.

5 C. Brandi, La bidonville di Agrigento, in M. Capati (a cura di), Il patrimonio insidiato. Scritti sulla tutela ed il
restauro, Roma 2001, p. 359.

16 Sono numerosi gli articoli del Bollettino o’ Arte del Ministero scritti dai vari Soprintendenti (archeologi, storici
dell’arte) Achille Adriani, Jean Paul Morel, Pietro Griffo, Ernesto De Miro, Gino Vinicio Gentili, Luigi Bernabo
Brea, Madaeine Cavalier, Paola Pelegatti, Jole Bovio Marconi, Pietro Orlandini, Vincenzo Tusa, Gaetano e Amalia
Curcio, Raffaello Delogu, che testimoniano I incremento delle scoperte e degli scavi tra gli anni del dopoguerra e la
fine degli anni *60. Cfr. AA. VV. L'attivita di scavo delle Soprintendenze in Sicilia, in “Bollettino d’Arte”, n. 3,
Roma 1966, p. 90-111.

 R. Bianchi Bandinelli, AA.. BB. AA. e B.C.. L' Italia storica e artistica allo sbaraglio,Roma 1974, p. 56.

8 |’ autore nelle pagine di questo libro esaltera gli interventi di restauro moderni condotti per le mura di Capo
Soprano a Gela e per le coperture della Villa del Casale, entrambi realizzati dall’ architetto Franco Minissi, mentre
riferira della ricostruzione del Tempio “E” di Selinunte, approvato solo dopo la sua realizzazione dal un voto del
Consiglio Superiore presieduto da Amedeo Maiuri “per riguardo a collega Soprintendente”, come «l’esempio piu
grave di iniziativa shagliata (...) deplorevole da vari punti di vista». R. Bianchi Bandinelli, op. cit., pp. 57-61.

¥ M. Pallottino, op. cit., p. 81.

20 ¢, Brandi, Cosa debba intendersi per restauro preventivo, in “Bollettino dell’ Istituto Centrale del Restauro”, n.
27-28, Itituto Poligrafico dello Stato, Roma 1956, p. 90.

2 |n particolare dalle relazioni di accompagnamento ai progetti (conservate presso |’ Archivio Centrale dello Stato) e
dai saggi pubblicati su riviste speciaistiche: “Restauro”, “Museum” dell’ Unesco, “Musel e gallerie d'Italia’ e
“I' Architettura. Cronache e storia”.

2 A proposito delle Porte scolpite di Karatepe in Turchia nel notiziario si scrive: «si prowide ad una copertura
efficiente, anche se prowisoria, mentre I’ architetto F. Minissi, di questo Istituto, studiava un sistema di copertura
moderno, efficiente, permanente». Cfr. Notiziario. Restauri alle sculture ittite di Karatepe, in “Bollettino
dell’Istituto Centrale del Restauro”, n. 1-2, 1956, p. 201.

% C. Brandi, Teoria del restauro, Roma 1963, pp. 128-129.
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2 p, Griffo, Relazione, in “Atti del Convegno Nazionale di studio sui problemi della conservazione del patrimonio
monumentale ed ambientale”, Agrigento 7-8 luglio 1979, pp. 117-125.

% |n questo senso I’ opera di Minissi, nel solco del restauro critico, si distanzia dal pensiero di Renato Bonelli che
riteneva che il restauro fosse attivita «critica e creativa». Minissi invece riteneva che I’ architetto dovesse porsi a
servizio delle opere d’ arte senza indulgere in creazioni arbitrarie per garantire laloro conservazione ed il godimento
da parte delle generazione presenti e future. Cfr. F. Minissi, Conservazione dei beni storico artistici e ambientali:
restauro e musealizzazione, Roma 1978.

% «Dal museo casa-vissuta, al museo ricostruito come ambiente siamo finalmente risaliti al Museo che é
fondamentalmente un luogo architettonico per far godere in pieno, ma in se stesse, le opere d’'arte che vi si
allogano. Il raccordo spaziale fra queste opere ed il luogo architettonico dara appunto la misura esatta della
consapevolezza critica dell’ epoca che quel luogo ar chitettonico produce». C. Brandi, op. cit., 1963, pp. 128-129.

' E, Minissi, Museografia e siti archeologici, in “Siti archeologici: un problema di musealizzazione all’ aperto”, 1°
Seminario di Studi — Provinciadi Roma, Multigrafica, Roma 1988.

2 |stituita nel 1950, la Cassa per il Mezzogiorno cesso la sua attivita nel 1984. Nelle intenzioni del Governo vi era
anche il tentativo di rispondere all'offensiva del movimento contadino che si era generato in seguito agli eventi del
29 ottobre del 1949, la cosiddetta "Strage di Melissa’, in cui la polizia apri il fuoco su una manifestazione di
contadini uccidendo tre persone. Dall'inizio dell'operativita nel 1951, sino a 1997 (ultimi dati conosciuti) e sotto il
nome prima di Cassa per il Mezzogiorno, poi di AgenSud, ha elargito alle Regioni Meridionali un totale di 279.763
miliardi di vecchie lire (con una spesa media annuale pari a 6 miliardi di lire). Il risultato della Cassa é stato
discutibile per quanto riguarda la dispersione dei capitali, devastante per il modo in cui sono stati realmente investiti
e imbarazzante se si osserva oggi che la situazione di arretratezza tra Nord e Sud non € diminuita ma anzi
aumentata. La Cassa per il Mezzogiorno venne abolita da un referendum, ma durante il Governo D’ Alema venne
ricostituita prima come Agensud, poi come Sviluppo Italia. Cfr. G. A. Stella, Lo Spreco, p. 84.

% Ad esempio |'esproprio della Collina dei Templi di Agrigento avvenne grazie ai finanziamenti della Cassa in
seguito a voto favorevole del Consiglio Superiore ratificato dal direttore generale Guglielmo De Angelis D’ Ossat
(1947-1960) a cui succedera Bruno Molagjoli. Sara De Angelis a dare I'assenso a completamento della “strada
panoramica’ che gia era stata iniziata quando era soprintendente alle antichita di Agrigento il Ricci, poi bloccata per
I’ eccessiva vicinanza al tempio della Concordia e ripresa da Griffo variandone il percorso fino a darle I’ attuale
configurazione. P. Griffo, op. cit., p. 70.

% ACS, Ministero P. I., Direzione Generale AA. BB. AA., Div. Il., 1947-60, Scavi Agrigento.

¥ Intervento contestato da R. Bianchi Bandinelli, contrario all’accostamento delle materie plastiche moderne
al’ antica materia storica. Da questo scritto nacque una polemica che coinvolse Bruno Zevi, strenuo difensore della
modernita e dei materiali che nel distinguersi sottolineano la distanza storico-critica con gli oggetti del passato. Cfr.
R. Bianchi Bandinelli, La nuova sistemazione del Museo Etrusco. Texas a Villa Giulia, in “Il contemporaneo”, anno
I, n. 18, 1955; B. Zevi, Il museo etrusco di Villa Giulia. Archeologia al perspex con cinti erniari, in “Cronache di
architettura’, n. 1, Bari 1971.

¥ F Minissi, op. cit., p. 15.

¥ F. Minissi, op. cit., p. 16.

% C. Bertelli, Una istituzione in crisi, in “ Casabella’, n. 443, 1979.

® F. Minissi, op. cit., p. 27.

% Questo Museo, la cui collocazione venne decisa da De Angelis D’ Ossat € un intervento che viene criticato da
Cesare Brandi a causa del trasporto e nuova collocazione del Telamone.

37 Con il Soprintendente alle Antichita di Siracusa Luigi Bernabo Brea Minissi realizza inoltre la protezione dei
mosaici della Villa romana del Casale (1957-1963), la protezione dei mosaici della Villa romana di Terme
Vigliatore (1960-62) utilizzando sempre una strutturain ferro e perspex.

¥ G. Vallet, A. Stazio, Sicilia greca, Napoli 1988, pp. 35-36.

¥ F. Minissi, 1| museo negli anni 80, Roma 1983, p. 9 ss.

“°F. Minissi, op. cit., p. 13.

4L P, Griffo, op. cit., 1987, p. 78.

42 G. Vallet, A. Stazio, Op. cit., pp. 35-36.

4 Rimane incompiuto il progetto per I'illuminazione notturna delle mura timoleontee di Gela (1971) mentre
al’estero su incarico dell’ Unesco “come esperto per la museografia ed il restauro” Minissi realizza gli impianti di
illuminazione notturna per le Moschee di Kairouan e di Sousse (1964).

“ Vedi capitolo 1. S. Liberti, Le illuminazioni al neon dei musei e generalmente dei dipinti, in “Bollettino
dell’Istituto Centrale del Restauro”, n. 1, 1950, pp. 65-68; S. Liberti, Ancora sulla illuminazione dei musei con
lampade fluorescenti, in “Bollettino dell’Istituto Centrale del Restauro”, n. 2, 1950, pp. 65-68; M. Santini, Luce
naturale e luce artificiale in relazione alle opere d'arte, in “Bollettino dell’ Istituto Centrale del Restauro”, n. 3,
1950, pp. 189-197.
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%5 F. Minissi, Relazione al Seminario sull’ attuazione delle norme di legge per il restauro statico in zona sismica di
edifici monumentali in muratura, in “Restauro. Quaderni di restauro dei monumenti e di urbanistica dei centri
antichi”, anno X111, nn. 71-72, Napoli 1984, pp. 169-174.

46 Per quanto riguarda il progetto di Minissi per il Parco archeologico di Selinunte vedi Capitolo 5.

47 F. Minissi, op. cit., p. 170.

48 U. M. laccarino, Legislazione Nazionale e regionale nel settore della tutela, , in “Atti del Convegno nazionale di
studio si problemi della conservazione del patrimonio monumentale ed ambientale”, Agrigento luglio 1979, p. 65.

49 P, Griffo, op. cit., 1987, p. 80.

% R. Di Stefano, Metodi della conservazione e del restauro, in “Atti del Convegno nazionale di studio si problemi
della conservazione del patrimonio monumentale ed ambientale”, Agrigento 7-8 luglio 1979, p. 26.

*I R. Di Stefano, op. cit., p. 27.

2 F. Minissi, Finalita della conservazione, in “Atti del Convegno nazionale di studio si problemi della
conservazione del patrimonio monumentale ed ambientale”, Agrigento 7-8 luglio 1979, p. 32.

% F. Minissi, op. cit., p. 34.

> Questa suddivisione che ancora vedeva accorpate |e competenze su pitl provincie verra meno nel corso del tempo
eoggi in Siciliaogni Provincia hala sua Soprintendenza competente sul proprio territorio.

% Un altro problema viene sottolineato da un altro Soprintendente ‘storico’, Vincenzo Scuderi, che denuncia come
dagli anni ' 80 si sia assistito ad una sempre maggiore riduzione di fondi stanziati da parte della Regione Sicilia per il
mantenimento, il restauro e la valorizzazione del patrimonio culturale dell’Isola: «la bancarotta annunziata nei
prossimi anni sara reale e completa, forse definitiva se anche nell’imminente bilancio 2008 dovesse essere sancita
I"irrisoria somma di 200.000 euro,come negli ultimi due anni per la “ Conservazione, il restauro e la valorizzazione
dei beni monumentali, naturali ed ambientali (Cap. 776016) dell’intera Scilia owiamente. (...) Non possiamo
parlare di quella’tutela, conservazione e restauro’ (che la Regione Sicilia ha tanto rivendicato alla sua competenza
esclusiva) sino a quando si deleghera tutto il recupero del degrado storico e contingente dei nostri monumenti,
come ribadito negli incontri dell’ ARS, ai fondi della Comunitd europea e non si tornerd a stanziare quei 20-25
milioni di euro che fino al 2005 consentivano alle nove Soprintendenze al meno di svolgere il minimo dei loro
doverosi interventi istituzionali nelle rispettive giurisdizioni». V. Scuderi, Bilancio regionale per i restauri
monumentali: una bancarotta annunzata, in “ Per salvare Palermo”, n. 19, settembre-dicembre 2007, pp. 40-42.

% F. Minissi, Intervento, in ICOMOS, Monumenti e siti: |’ azione per la tutela oggi in Italia, Roma 1983.

" p. Griffo, Relazione, in “Atti del Convegno nazionale di studio si problemi della conservazione del patrimonio
monumentale ed ambientale”, Agrigento 7-8 luglio 1979, p. 135.

8 F. Minissi, Progetto di restauro ed integrazione delle opere protettive della Villa romana del Casale, ACS, Fondo
Arch. Minissi, busta 5.

% F. Minissi, Opere di completamento dei restauri della Chiesa di san Nicold Regale a Mazara del Vallo, ACS,
Fondo Arch. Minissi, busta 8.

% A’ estero gli scritti di Minissi ed i suoi interventi per consentire la conservazione in situ e la musealizzazione di
siti archeologici ed edifici storico-monumentali, anche grazie alle missioni da lui realizzate come esperto
dell’Unesco per la museografia ed il restauro, sono conosciuti e ritenuti esemplari costituendo ancora oggi un
riferimento culturale per larealizzazione di numerosi ‘musei sulle rovine'.

® In realta quello che vediamo oggi realizzato e inaugurato nel 2006 non ha nulla a che vedere con gli allestimenti e
la concezione museografica dei musei che da Minissi sono stati curati nei minimi dettagli, come il Museo
archeologico Paolo Orsi di Siracusa o il Museo archeologico di Himera nei pressi di Termini Imprese: solo la
struttura dell’ edificio & quella dell’ originario progetto di Franco Minissi.

62 «L'unico che mio padre considerava e stimava profondamente tra i suoi collaboratori, ritenendolo in grado di
portare avanti le sueidee ed il suo lavoro». Matteo Minissi, testimonianza orale diretta raccolta dall’ autrice.

& M. Governale, La componente museologica delle operazioni di conservazione, in “Atti del Convegno nazionale di
studio sui problemi della conservazione del patrimonio monumentale ed ambientale”, Agrigento 7-8 luglio 1979, pp.
83-86.

® F. Minissi, Intervento, op. cit., Roma 1983, p. 65.

 F. Minissi, Intervento...,op. cit, Napoli 1984, p. 170.

 F. Minissi, Intervento..., op. cit., Napoli 1984, p. 171.

 G. Miardlli Mariani, Intervento, in “Atti del Convegno nazionale di studio si problemi della conservazione del
patrimonio monumentale ed ambientale”, Agrigento 7-8 luglio 1979, pp. 174-153.

% Questa assenza viene sottolineata anche da Gaetano Miarelli Mariani che sottolinea la mancata interdisciplinarita
che, coordinate dall’architetto specializzato in restauro e conservazione dei monumenti, concorrono al
mantenimento della sostanza fisica del passato 0 meglio «al presente del nostro passato(...) Il problema di fondo &
quello di lavorare insieme, ognuno con le sue competenze, ognuno con I’umilta di dire ma soprattutto di ascoltare e
soprattutto mettendo fuori gioco i dilettantismi, i pressapochismi che stanno provocando dei disastri terribili come
per esempio le operazioni mondane tipo il riuso cioe quell’ operazione che scambia i fini con i mezzi e che quindi
il contrario della conservazione». G. Miarelli Mariani, op. cit., pp. 151-153.
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1952-1953.
Opere di restauro, consolidamento e protezione delle Mura di Capo Soprano a Gela

Gli scavi archeologici del promontorio di Capo Soprano a Gela (1948-1952)

Nel febbraio del 1948 il contadino Vincenzo Interdici, mentre arava il suo campo nelle
vicinanze delle aride sabbie delle dune di Capo Soprano, scopri acuni grossi blocchi di pietra
squadrata. In un primo momento ci fu chi, basandosi sulla storia della colonizzazione greca in
Sicilia, ritenne erroneamente che s trattasse di un teatro edificato dai greci quando Eschilo visse
e mori a Gela (denominata Terranova fino a 1927)". Le autorita cittadine ed in particolare il
sindaco Giuseppe Da Maggio, decisero alora di informare la Soprintendenza competente
inviando un telegramma al’archeologo Pietro Griffo, alora Soprintendente ale Antichita di
Agrigento avente competenza anche sul territorio nisseno, il quale in poco pit di un mese riusci
ad allestire una campagna di scavi che nell’arco di poco tempo porto ala luce gran parte di un
muro di enormi dimensioni (alto in alcuni punti oltre 13 metri, altezza risultante dalle tre
successive sopraelevazioni in mattoni crudi) dello spessore medio di 2,5 metri. Grazie
all’interesse di personaggi politici come Salvatore Aldisio, che si fece carico dell’ entusiasmo
della popolazione incuriosita dalla recente scoperta, si ottennero del modesti finanziamenti da
parte della Direzione Generade delle Belle Arti e dell’ Assessorato Regionale della Pubblica
Istruzione; in piccola parte il lavoro di scavo venne finanziato da una pubblica raccolta di fondi?
proposta da Biagio Pace in occasione di una conferenza tenutasi in quell’anno presso il Teatro
Comunale di Gela.

Gli scavi di Capo Soprano continuarono fino a 1951, in stretta collaborazione con
I"associazione “Pro-Gela’ e ricevendo continui finanziamenti dal Governo Regionale e da
Ministero del Lavoro; nello stesso anno, per dar conto di quanto portato ala luce, venne
organizzata una mostra dal titolo "Mostra di Gela preistorica ed ellenica”. Quindi I’ Assessorato
Regionale per il Turismo diede incarico a Pietro Griffo di formulare un programma generale a
fine di ottenere i finanziamenti da parte della “Cassa per il Mezzogiorno” per il prosieguo
dell’ attivita di scavo. Tali finanziamenti permisero nel 1952 al Soprintendente Pietro Griffo di
coinvolgere nella direzione degli scavi presso le mura timoleonteee, per un lavoro di
collaborazione ed assistenza, i due archeologi Pietro Orlandini e Dinu Adamesteanu
(soprannominati i “Dioscuri di Gela’ per laloro attivita di scavo che porto alla luce i principali
siti archeologici nella Sicilia Centro-Meridionale)®.

] - r . i # | r
1960. La spiaggia a ridosso del promontorio di Capo  1948. | contrafforti in conci squadrati di calcarenite sul lato

Soprano e sullo sfondo la Torre di Manfria (foto daP.  est della fortificazione greca sulla collina di Capo Soprano
Griffo, Gela, destino di una citta, Genova 1963). (foto da“ll gatto selvatico”, 1964).
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L’interesse suscitato dalla scoperta delle mura attiro sul posto archeologi, che
diventeranno presto di fama internazionale, quali Licia Vlad Borrelli (dipendente dell’ Istituto
Centrae del Restauro), Dinu Adamesteanu (allievo di Massimo Pallottino) e Pietro Orlandini
(alievo di Biagio Pace) che a proposito dell’ esperienza condotta presso la costa gelese ricordera
che quello fu: «un periodo indimenticabile nel quale alla rinascita archeologica s
accompagnava un impetuoso sviluppo economico che riscattava Gela ed il suo territorio dai
secoli di miseria e abbandono. Di questa rinascita I’archeologia era un simbolo e quas una
bandiera per tutti i gelesi»®. Queste nuove scoperte, che interessarono sia Capo Soprano che la
collina di “Molino a Vento”, dove venne scoperta |’acropoli, al limite orientale della citta
medesima, posero problemi di carattere topografico e storico sulla storia degli insediamenti
siciliani. Le nuove scoperte avevano rese obsolete le ipotesi sull’antico insediamento greco
avanzate da archeologi come Paolo Orsi, i quali avevano escluso che s potessero rinvenire tali
resti monumentali. Una volta che i resti monumentali rinvenuti manifestarono prepotentemente
la loro presenza, I'impegno comune fu proprio quello di far conoscere a vasto pubblico il
complesso dei monumenti archeologici. A quel punto s poneva il problema della loro
conservazione e di una valorizzazione che doveva interessare non solo il manufatto archeologico
ma anche e soprattutto il contesto di appartenenza, a fine di preservarne valori e significati.
Inoltre la scoperta delle mura di Capo Soprano ha consentito la ricostruzione delle vicende
storiche e della topografia di Gela antica (dal 405 a. C., prima distruzione cartaginese, a 282 a.
C., nuova espansione urbana sotto Timoleonte che ampliale fortificazioni).

All'inizio degli anni Cinquanta vennero scoperti nuovi santuari che si aggiungevano a
quelli giaindividuati da Paolo Orsi e si delined con chiarezza quale fosse stato o sviluppo della
citta dalla fondazione rodio-cretese (689 a.C.) ala decadenza nell’ Alto Medioevo®’. Come
ricordera Pietro Griffo negli scritti sull’ attivita della Soprintendenza: «seguendo o svolgersi
della penetrazione greca dalla costa centro meridionale dell’isola verso le regioni piu interne, e
stato possibile chiarire la storia del processo di ellenizzazione delle citta indigene dal VII al Vi
sec a. C.». Le conoscenze sulla colonizzazione greca nell’ 1sola, con le nuove scoperte, vengono
modificate profondamente: non si ipotizzava piu unafascia di citta greche sulla costa ed i centri
puramente indigeni nelle zone montuose dell’interno. Le molteplici attivita di scavo, studi e
ricerche venivano seguite, mediante frequenti sopralluoghi, da De Angelis d' Ossat, Direttore
Generale delle Antichita e Belle Arti, e dai membri del Consiglio Superiore come Massimo
Pallottino e Giacomo Caputi, incaricati di relazionare sull’attivita degli scavi archeologici
condotti nel dopoguerra sul territorio siciliano. L’ attivita di scavo iniziata da Gela, rivalutata nel
suo ruolo strategico di metropoli greca e punto di partenza per la colonizzazione dell’ entroterra
siciliano, prosegui ad opera della Soprintendenza di Agrigento in tutta la provincia di
Caltanissetta e oltre la provincia stessa.

All’'indomani della guerra, nonostante i molteplici problemi che comportava la
ricostruzione del Paese, la speranza del riscatto dell’ Isola sembrava essere rappresentata dalla
scoperta, dalla musealizzazione e dalla protezione del patrimonio archeologico. Tra le difficolta
e i rischi che comportava la volonta di tutelare per |’ interesse pubblico le risorse archeologico -
monumentali sparse su di un territorio gravato da interessi contingenti anche di natura mafiosa,
mediante |’ espropriazione e |’ apposizione del vincolo monumentale (legge 1089 del 1939), la
fondazione dei Musel e degli Antiquaria presso i siti archeologici, rappresentava: «una scuola
per le generazioni presenti ed ancor piu per quelle che seguiranno, da cui con appagata ansia
della conoscenza del passato, nutriamo fiducia che possano forgiarsi le rinnovate virtu di un
awenire che ne sia degno»®. Alla funzione educativa del museo si associa un atteggiamento
culturale per cui: «nel museo la societa prende coscienza del suo essere succeduta al
collezionista come titolare di un patrimonio e visita il museo con la mentalita del
comproprietario»’. In questo caso, per I'importanza storico artistica ma anche per la valenza
educativa e didascalica di tale patrimonio storico monumentale, il Ministero e la Regione si
impegnarono a lasciare a vista la gran parte di quanto veniva scoperto sul territorio. Ma c' era
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pure chi, come Ranuccio Bianchi Bandinelli, ex Direttore Generale delle Antichita e Belle Arti
(1940-47), davanti ad una tale inedita prova conservativa, in mancanza di conoscenze adeguate,
riteneva che sarebbe stato piu opportuno documentare la scoperta del baluardo monumentale,
quindi seppellirlo nuovamente sotto le dune di sabbia in attesa che future generazioni trovassero
la giusta soluzione. Ma la vecchia struttura amministrativa del patrimonio storico-artistico
italiano dava in questo settore segni di risveglio. Si riteneva che la diffusione della conoscenza
del patrimonio storico monumentale potesse servire per la crescita civile e culturale della
comunita (Argan)® ed essere il punto di partenza per laricostruzione del Paese.

E’ indicativo della volonta di rinnovamento della citta di Gela il cambiamento del nome
della citta avvenuto nel 1928, dal termine medievale di Terranova, attribuitole da Federico 11
all’ epoca della sua rifondazione nel 1233, a quello attuale, nome che ricordavail periodo aulico e
prestigioso dell’ antica colonia greca fondata dalla civilta rodio-cretese sotto la guida di Antifemo
ed Entimo, su un luogo gia precedentemente occupato da un insediamento sicano. La citta aveva
preso il nome dal fiume che scorreva nelle immediate vicinanze e che ormai € stato raggiunto
dall’insediamento urbano che, a partire dal secondo dopoguerra, € cresciuto in maniera
disordinata, seguendo due impulsi contrapposti ma complementari rappresentati dalla riscoperta
dell’identita storica locale e dalla speranza di sviluppo economico del territorio della costa
meridionale e dell’ entroterra siciliano®. Infatti mentre da un lato si scavava sulle colline di Capo
Soprano e di “Mulino aVento”, dall’ altro, in seguito alla scoperta della presenza del petrolio, nel
1959 venne istallato presso lafoce del fiume Gelail petrolchimico dell’ ENI che nel giro di pochi
anni generd I’indotto dell’ area industrial .

1960. Veduta di un terreno agricolo con la masseria  1960. Il centro storico di Gela (foto da “Il gatto
sullo sfondo nel territorio di Gela (foto da “Il gatto  selvatico”, 1964).

selvatico”, 1964).

O _

1960. L’economia gelese fino agli anni ‘50, era basata  1960. Grazie a finanziamenti della Cassa per il

esclusivamente sull’ agricoltura (sopra foto da P. Griffo, Mezzogiorno, a partire dal dopoguerra, in Sicilia furono

1963). effettuate numerose campagne di scavi archeologici
(foto da P. Griffo, 1963).
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1. 1963. L’ acropoli sulla collina di Molino a Vento e sullo sfondo le ciminiere del petrolchimico dell’ Eni (foto da
“1l gatto selvatico”, 1964); 2. Veduta della citta di Gela (foto da “Il gatto selvatico”, 1964); 3. Il cantiere
dell’ oleodotto del petrolchimico (foto da “Il gatto selvatico”, 1964); 4, 5, 6. Alcune fasi della costruzione del
petrolchimico (foto da “Il gatto selvatico”, 1964); 7. 1960. In ato: planimetria aerea della citta di Gela, sulla
sinistra il promontorio di Capo Soprano. In basso: topografia archeologica della citta antica, con la ricostruzione
ipotizzata da Pietro Griffo del tracciato delle muratimoleontee (foto e grafico da P. Griffo, 1963).
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Il restauro delle mura timoleontee di Capo Soprano a Gela e |e prime sperimentazoni
nell’impiego delle resine acriliche per il consolidamento dei mattoni crudi

Le ricerche sui composti di sintesi per il consolidamento dei materiali lapidel iniziano
nella seconda meta dell’ Ottocento in Germania con il brevetto del chimico John von Fuchs, il
quale aveva fatto ricorso in laboratorio al tetrasilicato di sodio, scoprendo cosi quel processo di
silicatizzazione naturale che produce il cosiddetto “ vetro solubile’. Ma in Francia, gia nella
prima meta del X1X secolo, il chimico Aimé Rochas consiglia a Lassus e a Viollet Le Duc
I"utilizzo di questo wasserglass 0 “vetro solubile” per i consolidamenti da eseguirsi nella chiesa
di Notre Dame. Gli stessi prodotti consolidanti verranno applicati dall’ archeologo Giacomo Boni
per il restauro della Porta della Carta del Palazzo Ducale di Venezia, occasione in cui verra
sperimentata, per ovviare ale difficolta di penetrazione del consolidante, |’applicazione
mediante impregnazioni sotto vuoto™. E’ possibile a questo punto tracciare ‘le file rouge’ che
attraversa la fine del XIX secolo, passando dai process di silicatizzazione all’impiego di
fluosilicati per i lavori di consolidamento dei marmi della Basilica di San Marco condotti da
Pietro Saccardo, fino ad arrivare alle sperimentazioni ed applicazioni nel primi anni Trenta
condotte da Piero Sanpaolesi il quale, nelle Vecchie Poste degli Uffizi, effettua le prime prove
ufficiali del metodo dell’indurimento chimico dei marmi mediante I’ utilizzo dei fluosilicati.
L’ attivita condotta dal laboratorio degli Uffizi ei risultati ottenuti vennero offuscati di fronte alla
creazione dell’Istituto Centrale del Restauro, braccio operativo del Ministero della Pubblica
Istruzione, fondato nel 1939 da Giulio Carlo Argan e da Cesare Brandi*®. Presso i laboratori del
suddetto Istituto, a partire dai primi anni del dopoguerra, viene avviata una massiccia opera di
sperimentazione affidata alle conoscenze dei fisici e dei chimici, indirizzata proprio a verificare
gli effetti, I'efficacia, la compatibilita e la durabilita dei vari tipi di prodotti che venivano
adoperati per il consolidamento dei materiali lapidei.

Per volere di Cesare Brandi', direttore dell’ Istituto Centrale dal 1939 al 1966, secondo
guanto stabilito dalle leggi del Ministro Bottai del 1939 e in aderenza ai dettami della Carta
Italiana del Restauro del 1931 nella quale si autorizzava |’ uso di materiali moderni come ausilio
ale antiche strutture™, vennero dunque inviati all’Istituto nel 1941 una serie di campioni di
materiali da costruzione prelevati da monumenti che presentavano problemi di degrado corticale,
disseminati su tutto il territorio italiano. Tali campioni vennero sottoposti a diverse prove di
consolidamento nei laboratori di chimica e fisica, inaugurati proprio in quell’ anno, utilizzando |
composti piu diffusi fino aquel momento nella pratica del restauro dei materiali lapidel naturali e
artificiali. E' arduo oggi comprendere cosa significo la scoperta delle mura di Gela, un evento
fortuito che cambio il modo di intendere I’ archeologia e di rapportarsi ad essa. Dopo gli scavi di
Paolo Orsi condotti sulla collina di Molino a Vento tra il 1901 ed il 1905 il territorio nisseno
aveva taciuto per decenni i suoi tesori sepolti. Questa scoperta, identificata immediatamente dal
Soprintendente alle Antichita di Agrigento Pietro Griffo con i resti delle poderose fortificazioni
della citta di Gela che avevano raggiunto la massima espansione sotto il governo del tiranno
Timoleonte (IV secolo a.C.), coinvolse da subito I'interesse degli Enti regionali e naturamente
del Ministero della Pubblica Istruzione.

Fu da subito evidente la necessitd, a fine di assicurare la conservazione delle mura
greche, di coinvolgere vari professionisti di diversa esperienza e formazione professionae. Per la
prima volta in Sicilia si applicano cosi i principi del cosiddetto ‘restauro preventivo’ (Brandi)
che postulano che I'intervento di restauro debba essere un atto di cultura ed espressione
moderna, distinguibile e reversibile della propria epoca. 1l restauro del monumento archeologico
doveva porsi come risultato di una metodologia filologica e scientifica, come momento del
riconoscimento della consistenza fisica della materia, nella dialettica tra istanza storica ed
estetica, legittimato da un profondo senso storico: «come coscienza critica e scientifica del
momento in cui I'intervento di restauro s produce (...). La prima direttiva d’'indagine sara
quella relativa a determinare le condizioni necessarie per il godimento dell’ opera. In secondo
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luogo I'opera d’arte si definisce nella materia in cui consta: e qui I'indagine dovra essere
portata sullo stato di consistenza della materia e sulle condizioni ambientali, in quanto ne
permettano, ne rendano precaria o direttamente minaccino, la conservazione»'®.

Nel novembre del 1951 venne istituita dalla Direzione Generale di Antichita e Belle Arti
la “Commissione ministeriale per il consolidamento delle mura delle fortificazioni greche di
Capo Soprano (Gela)” di cui facevano parte Pietro Griffo, Soprintendente alle Antichita di
Agrigento, Armando Dillon, Soprintendente ai Monumenti della Sicilia Occidentale, Italo
Gismondi, funzionario del Ministero della Pubblica Istruzione e Salvatore Liberti, chimico
dell’ Istituto Centrale del Restauro. Quest’ ultimo avrebbe avuto il compito di sperimentare sui
campioni lapidei pervenuti, in laboratorio o in loco, i piu efficaci prodotti per il consolidamento
dei mattoni crudi. Alla Commissione spettava il compito di individuare metodi e soluzioni piu
adeguate per risolvereil problema della conservazione dell’imponente baluardo monumentale.

Presso I’ Istituto, racconta Liberti, arrivarono allora numerosi campioni dalle mura, siadel
conci di tufo calcareo conchiglifero, sia dei: «mattoni crudi (39x39x8cm) composti da terra
argillosa pressata con acqua, e riuniti fra di loro da impasti della stessa terra e del colore dal
giallo ocra al giallo bruno rossiccio tipo “Terra di Sena’. Era un problema limitel S
immagini: terra argillosa e basta, senza alcun legante calcico o cementizio 0o gessoso»*’. In
guesto caso, nell’ambito del restauro modernamente inteso, la conservazione della “materia’,
nonostante |’ approccio scientifico al problema sul cui presupposto era stato fondato il suddetto
Istituto, rappresentava un’incognita, un vero e proprio salto nel buio: i prodotti consolidanti noti
erano stati utilizzati fino ad allora solo su materiali lapidei, mentre nessuna sperimentazione
scientifica era stata condotta sulle “terre” crude in assenza di legante.

L’ applicazione di prodotti consolidanti venne condotta prima a pennello poi a spruzzo,
per evitare |’ asportazione di parti dalla superficie del mattone stesso.

Le prove vennero suddivise in tre gruppi:

- consolidamento con soluzioni di sali minerali in acqua;
- consolidamento con soluzioni di siliconi e silicati organici in solventi;
- consolidamento con soluzioni di resine sintetiche sciolte in solventi organici o in acqua®.

Per il primo esperimento vennero adoperati silicati e fluosilicati (Metallizzante C.F.H.,
confezionato dalla ditta Cincinnati di Milano) e successivamente fluosilicati di zinco e magnesio
(della societa Montecatini di Milano), composti che «sciolti in entrambi i casi in acqua calda,
formavano cosi delle sospensioni pitl 0 meno dense in concentrazioni crescenti 10, 20, 40%.
L’argilla sabbiosa di cui erano composti i mattoni, in seguito a tali prove si sgretolava
completamente in superficie e rimaneva tale anche quando le soluzioni s asciugavano.
Tagliando le pietre dopo alcuni giorni esse si ritrovavano imbevute di acqua al centro e bianche
in superficie. Pertanto tali sostanze furono definitivamente abbandonate»®.

Nel secondo caso s tentd di adoperare il polisilicato di etile sciolto in acool etilico
(Soluzione BR 7, della Societa Montecatini di Milano) prodotto consolidante con cui «in seguito
alla polimerizzazione della suddetta soluzione si formava uno scheletro di silice cristallina che a
distanza di pochi giorni formava delle efflorescenze di silice le quali, sebbene facilmente
rimuovibili dall’azione meccanica delle acque meteoriche, avrebbero perd deturpato |’ aspetto
del mattoni di argilla cruda»®. Un altro tentativo venne compiuto con un composto silico-
organico, il fluido D.C. 107 con polimerizzazione a freddo, ovvero una resina sintetica che al
posto del carbonio contiene silicio nello scheletro (siliconi brevettati negli Stati Uniti e prodotti
in Italia dalla Societa Saint-Gobain, Chauny et Cirey di Milano). Diluitain un solvente costituito
da un etere dell’alcool etilico (il cosiddetto ‘toluolo’), tale resina siliconica, venne applicata a
Spruzzo sui campioni del mattoni crudi provenienti dalle mura di Gela. Sull’ esito di tale prova
Liberti nel suo rapporto scrive che «sebbene I’ azione consolidante fosse stata reputata buona
sulla struttura della materia, I’aspetto del manufatto archeologico sarebbe apparso oleoso e
I” azione consolidante in alcuni punti non sarebbe risultata soddisfacente»®.
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Nel terzo caso Liberti sperimento |’ azione consolidante di resine acriliche di sintesi che,
in seguito ala polimerizzazione, risultassero stabili agli agenti atmosferici (acqua piovana e
raggi solari). Sempre tenendo conto del risultato rispetto all’immagine della materia, vennero
scelti prodotti assolutamente trasparenti ovvero resine che, essendo molto collanti, inglobassero
ogni particella e impermeabilizzassero i mattoni costituiti dall’ argilla sabbiosa essiccata al sole,
che altrimenti si sarebbe sgretolata e polverizzata a causa della lenta ma inesorabile azione degli
agenti atmosferici. Altra caratteristica di queste resine acriliche, riteneva Liberti in seguito ale
sperimentazioni condotte nei Laboratori dell’Istituto di Roma, era quella di non formare, a
polimerizzazione avvenuta, una crosta troppo dura che tendeva a lesionarsi e a staccarsi a causa
di stresstermici, mail cui comportamento era quello di un prodotto elastico che, come un guanto
invisibile, accompagnava il materiale lapideo senza sgretolarsi nel tempo.

Vennero scelte le resine acriliche ‘Fondo Coriarca (ditta A.R.C.A. di Milano) e
‘Acresin’ diluite in ‘toluolo’, solvente dell’ alcool etilico poiché, come Liberti scrive nei rapporti
conservati presso I'lstituto Centrale per il Restauro, «ambedue le soluzioni nel polimerizzare
producono un rivestimento di polimetacrilato di metile — della stessa sostanza del cosiddetto
‘plexiglass’ o ‘perspex’, venduto in commercio in lastre e trafilati»®

Liberti ritenne quindi opportuno® ed economico adoperare la soluzione di resine acriliche
denominate ‘Fondo Coriarca (diluito in soluzione acquosa con un rapporto di 1:5) per il
consolidamento dei mattoni crudi in quanto «moderne, stabili agli agenti atmosferici, trasparenti
e impermeabili»**. Dopo numerosi tentativi Liberti stabili che tale soluzione ‘Fondo Coriarca
dovesse essere applicata a spruzzo sui mattoni per almeno una decina di volte a distanza di
mezz' ora, fino a completa saturazione della pietra. A proposito della necessita di ripetere piu
volte I’ applicazione del prodotto onde ottenere un efficace risultato consolidante, Liberti scrive
che «non bisogna stancarsi ed attendere fiduciosi la fine delle numerose applicazioni. | mattoni
crudi alla fine erano diventati durissimi e messi sotto I’acqua corrente erano perfettamente res
impermeabili, la soluzione vi era penetrata profondamente, mantenevano il loro tono di
colore elaloro granulosita, dato cheil prodotto finale e trasparentissimo»®. La trasparenza non
aveva dlora solo una valenza estetica: le integrazioni necessarie per la conservazione e la
fruizione di un opera monumentale dovevano essere moderne, minime, discrete fin quasi a
scomparire. Nell’ambito delle ricerche dell’ Istituto, inteso quale luogo in cui teoria e prass si
fondevano secondo un’idea di restauro che fosse espressione culturale del proprio tempo, tale
scopo diventa un leit-motiv comune a piu campi di ricerca, sotteso a tutte le metodologie di
restauro elaborate in quegli anni.

[T 5 - — TR

1955. Rilievo di un tratto delle mura
scavo che si protrassero tra le dune sabbiose della collina di Capo  eseguito dalla Soprintendenza ale Antichita
Soprano per otto anni, dal 1948 a 1956 (foto da P. Griffo, 1963). di Agrigento. Si evidenziano le tre successive
sopraelevazioni in mattoni crudi (foto da
“Bollettino ICR”, 1955).
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Con l'avallo della Commissione Ministeridle e in seguito agli accordi presi con la
Soprintendenza di Agrigento a quel tempo guidata da Pietro Griffo, i chimici dell’lstituto
Centrae, sotto ladirezione di Liberti, dal 19 dicembre del 1952 eseguono tutta una serie di prove
di restauro in loco a Capo Soprano, direttamente sui mattoni del primo tratto di fortificazioni
scoperte. Stabilito quindi in sede di laboratorio quale consolidante utilizzare, il Fondo Coriarca,
Liberti insieme ai membri della Commissione ministeriale di cui faceva parte e con il
restauratore Aldo Cavallari, anch’egli dell’Istituto, dal 19 dicembre 1952 esegui una serie di
prove “inloco” a Capo Soprano, sui mattoni crudi del primo tratto di fortificazioni scoperte, per
il quale nel frattempo era stata realizzata una copertura provvisoria: «con tettoie di lamiere
zincate e lateralmente con stuoie di canne, messe in opera fino a terra per ripararle dal vento e
dalla pioggia. Le stesse mura, per opera della Soprintendenza di Agrigento, erano state
puntellate dalla parte rivolta al mare con tavole e pali di legno, per impedirne |’ eventuale
caduta»®. Le prove di consolidamento vennero quindi eseguite dal Cavallari insieme con
Leonardo Re, assistente ai lavori della Soprintendenza di Catania e con altri operai, a partire dai
conci di tufo calcareo fino alaquotadi 1,50 mt e per un’ampiezzadi 3 mt (4,50 nv), utilizzando
una soluzione acquosa di “Fondo Coriarca’ nelle proporzioni di una parte di soluzione originale
di resina acrilica concentrata e quattro parti di acqua in una sola mano, mentre per i mattoni
furono necessarie una decina di mani date per mezzo di una irroratrice agricola di proprieta
dell’ Istituto Centrale di Roma, munita di serbatoio e di tubo spruzzatore. Per consolidare una
superficie di mattoni crudi di 12,50 m? erano stati necessari 30 litri di soluzione diluita di “ Fondo
Coriarca’’. In seguito a tale procedimento consolidante Liberti riferisce: «il giorno dopo le zone
di mattoni crudi trattate erano perfettamente asciutte e consolidate; esteticamente il muro non
aveva subito alterazione eil colore dei mattoni ne guadagnava legger mente in vivacita»®.

Dopo questa prova ne venne eseguita un’ altra su una superficie di oltre 40 m? per laquale
vennero date tre mani di soluzione diluita della resina acrilica e il risultato venne giudicato
ottimo dai membri della Commissione. In seguito alla realizzazione del consolidamento da parte
dei chimici dell’Istituto, la Commissione affido all’architetto Franco Minissi, alora gia ale
dipendenze dell’ Istituto il compito di realizzare la protezione e la musealizzazione del baluardo
monumentale. Minissi dopo aver eseguito ad una serie di prove statiche in situ, redlizza il
progetto definitivo trail 1952 ed il 1953%.
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1955. Tabella relativa agli esiti delle prove di consolidamento sui materiali lapidei
effettuate presso i Laboratori dell’ Istituto Centrale del Restauro di Romatrail 1941 el
1954. Sui campioni di pietre provenienti da monumenti di piu parti d'ltalia, tra cui
anche quelli provenienti da Capo Soprano, vennero eseguite delle prove dal chimico
Salvatore Liberti, per I'individuazione dei prodotti pitidonei per I’intervento di restauro
(foto da S. Liberti, op. cit., p. 70).
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L’ esecuzione delle opere di restauro e protezione delle fortificazioni greche di Capo Soprano

L’ applicazione di tecniche e materiali che la moderna industria offre per il restauro, la
protezione e la conservazione dei monumenti & «giustificato, legittimo e utile laddove il ricorso
alle tecniche murarie tradizionali non soddisfi pit le esigenze della “ moderna cultura” »*.
Minissi ricorda comeil suo progetto, ideato nel 1951, marealizzato trail 1952-53, proponeva di:
«chiudere il muro di mattoni crudi delle fortificazioni greche di Capo Soprano a Gela tra due
superfici di cristallo temperato, serrate mediante tiranti...per ricostruire la pressione esercitata
dalla sabbia, venne fortemente contrastato e solo Pietro Griffo, Soprintendente alle Antichita, s
assunse |la responsabilita di attuare la mia proposta»™. 11 progetto elaborato da Franco Minissi
per la protezione delle mura, venne accolto in un primo momento con scetticismo generale dai
membri della Commissione, ma considerando I’ eccezionalita del reperto archeologico, ricordera
Cesare Brandi: «a quel tempo si poneva come unica soluzone che realizzasse una protezione sia
sul davanti che nel tergo dei mattoni crudi ed una tettoia»®.

Quando nel 1951 Minissi viene chiamato da Brandi a progettare un sistema di protezione
e musealizzazione delle mura, fa eseguire delle prove statiche che denunciarono come la massa
muraria superiore “ risultasse assolutamente priva di coesione interna” : egli si pone quindi come
obbiettivo di ricostituire le condizioni statiche e ambientali che, grazie ala compressione
esercitata dallo spesso strato di sabbia che per secoli ne aveva mantenuto meccanicamente la
compattezza, avevano garantito la conservazione delle murafino a momento dello scavo. Giain
questa prima esperienza museografica Miniss persegue I'obiettivo di mantenere distinto il
manufatto storico-monumentale e |’ apparato protettivo, mettendo il secondo a servizio della
conservazione, leggibilita e fruizione del primo e mostrando un: «approccio alla conservazione
assol utamente moderno»®. || progetto mirava a proteggere dagli agenti atmosferici la materia dei
conci di tufo calcareo e soprattutto quella dei mattoni crudi, ripristinando alo stesso tempo le
condizioni statiche di quando s trovava sotto la sabbia. Tale struttura di protezione doveva allo
stesso tempo consentire la completa visibilita del muro, sia nel suo insieme che nei suoi piu
minimi particolari: «determinando le condizioni necessarie per il godimento dell’ opera come
immagine e come fatto storico»*.

Minissi quindi, dopo aver eseguito un accurato rilievo delle mura e averne registrato tutte
le possibili variazioni e irregolaritd, propone per la parte superiore in mattoni crudi, un
rivestimento con lastre di cristallo infrangibili dello spessore di 10 mm le quali, studiate e
dimensionate singolarmente, vengono fissate e collegate per mezzo di tiranti in legadi alluminio
inossidabile, disposti ad intervalli regolari di 50 cm, che attraversano lo spessore del muro e
vengono serrate all’ estremita da borchie a vite con guarnizioni in gomma, le quali permettono di
regolarne la pressione®. Per la protezione dalla pioggia Minissi studia una tettoia in ondulux
sostenuta da strutture metalliche formate da travi reticolari poste sul lato nord del muro, cioe
dietro di esso, in modo dalasciare liberalavisuale sul lato mare. | criteri seguiti daMiniss per la
progettazione di tale tettoia sono quelli di:

«1) adottare una struttura il piu possibile leggera onde evitare che questa, con I'ingombro delle
sue parti portanti, costituisca elemento di disturbo alla visione panoramica del muro;

2) evitare che nella parte esterna del muro (verso il mare) vi fossero elementi strutturali
sovrapposti alla superficie del muro stesso che I’ avrebbero in parte occultata;

3) adottare per la copertura un materiale che, pur garantendo la protezione completa del muro
dagli agenti atmosferici, non lo gravasse con un’eccessiva ombra portata che ne snaturerebbe
visivamente la forma stessa;

4) adottare una struttura che pur soddisfacendo ai tre requisiti precedenti, assicurasse una
assoluta garanzia statica sia i condizione di quiete atmosferica sia al verificarsi delle frequenti
ondate di vento a forte vel ocita»®.

Il progetto viene realizzato a partire dal 1952. | tralicci di metallo vengono disposti a
intervalli regolari di 6,00 metri e ancorati su di unafondazione in cemento armato posta sul retro
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del muro stesso. Sul davanti i tralicci sporgono a sbalzo portando la coperturain ondulux (ovvero
due fogli di laminati plastici di metacrilato di polimetile color grigio fumo con interposta lana di
vetro). Per evitarneil ribaltamento a causa del forte vento questi tralicci vengono ancorati aterra
dal lato mare mediante stralli costituiti da funi metalliche di 14 mm di diametro. Le funi,
disposte ad intervanni regolari di 6 metri e a una distanza di 5 metri dal paramento murario,
costituiscono quindi gli unici ingombri sulla faccia esterna del muro. La scelta da parte del
progettista del materiale della copertura non € casuale, infatti esso possiede la caratteristica di
essere; «perfettamente trasparente e di diffondere la luce non impoverendo |’ aspetto estetico
dell’opera muraria e allo stesso tempo essere leggero ma resistente alle sollecitazioni: la
struttura, pur soddisfacendo ai tre requisiti a terra e alla sommita dei tralicci, € studiata infatti
in modo che in relazione alla direzione e all’ intensita delle sollecitazioni, ogni suo componente
entri di volta in volta a contrastarle»®. || sistema di copertura viene infatti studiato nellaformae
nelle dimensioni, in modo tale da offrire la: «minima resistenza alla spinta del vento, escludendo
le superfici concave per evitare la formazione di vortici e dare libero sfogo alle correnti
violente»®,

La redlizzazione del sistema di protezione dei mattoni delle mura timoleontee viene
ultimato quindi nel 1953, poi nell’ ottobre del 1971 Minissi viene incaricato dalla Soprintendenza
alla Antichita della Sicilia Sud-Occidentale, per |’ elaborazione del “Progetto per I'illuminazione
delle fortificazioni greche di capo Soprano”, su finanziamento dell’ assessorato per il Turismo
della Regione Siciliana. Nella relazione di accompagnamento a progetto e evidente la
consapevolezza da parte dell’ architetto “museografo” di trovarsi di fronte ad un intervento di
musealizzazione in situ che presentava notevoli problemi di carattere siatecnico che estetico®.

Il progetto di illuminazione doveva tenere conto delle caratteristiche delle opere
protettive gia eseguite che: «alla luce del giorno determinavano un disturbo visuale minimo e
quasi inavvertibile (dal lato est verso il mare) data I’imponenza della massa muraria e la forte
luminosita ambientale; la verticalita dei raggi solari durante la stagione estiva, evita il
fenomeno della luce riflessa sulle superfici di protezione in cristallo lasciando liberamente
visibile in trasparenza in sottostante tessuto murario in mattoni crudi»*. Per non snaturare o
sopraffare il manufatto murario Minissi applica tutta una serie di accorgimenti di tipo
“museografico”. Al fine di consentire la corretta lettura del manufatto senza alterarne I’immagine
e il rapporto con I'ambiente egli studia quindi un sistema di illuminazione che: «illuminando
solo la massa muraria facessero si che nessun raggio di luce riflessa potesse colpire I’ occhio del
pubblico di diversa statura e la qualita della luce artificiale fosse “ solare” per non alterare i
valori cromatici del tessuto murario - pietre di vario colore, mattoni crudi, malte di connessione
- che costituiscono una delle caratteristiche fondamentali del reperto archeologico»™. Allo
stesso tempo gli apparecchi illuminanti, proiettori stagni in lega di aluminio inossidabile
contenenti una lampada Quartzline da 500w a luce solare bianca, dovevano essere occultati alla
vista durante il giorno. Vengono posizionati ad una distanza di 2,60 ml dalla superficie del muro,
al’interno di contenitori in lamiera estraibili, incassati nel terreno e con portello superiore
richiudibile.

Le previsioni del progetto di illuminazione erano frutto della conoscenza da parte di
Miniss della teoria della luce, teoria che aveva appreso frequentando i laboratori dell’ Istituto
Centrale del Restauro, dove a partire dagli anni Cinquanta®” si sperimentavano i diversi sistemi di
illuminazione delle opere d arte con luce naturale ed artificiale, luce calda “solare’o fredda e i
loro effetti sulla materia. Al godimento estetico dell’opera d'arte era necessario unire la
creazione delle condizioni ambientali e termo igrometriche idonee ala conservazione della
materia sempre secondo i principi del “restauro preventivo” (Brandi).

Minissi, proprio per la sua formazione era ben consapevole di come anche problema
dell’illuminazione costituisse, nell’intervento di restauro: «un capitolo di primaria importanza
per la valorizzazione e la possibilita di lettura dell’immagine stessa del monumento che dei suoi
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contenuti artistici (...) il tipo di impianto, la qualita e la dislocazione delle sorgenti luminose
sono strettamente legate alle caratteristiche architettoniche del manufatto e del suo ambiente»®,

Purtroppo tale sistema d'illuminazione, che venne ultimato e collaudato, come
documentato dai documenti amministrativi consultati presso I’ Archivio della Soprintendenza ai
Beni Culturali e Ambientali di Agrigento, sezione archeologica, non venne mai inaugurato
poiché la sera prima dell’inaugurazione vennero rubati tutti i fili elettrici in rame dell’impianto.
Naturalmente non si cerco di ripetere il tentativo di illuminare le mura, forse perché ci si rese
conto che la cultura che esprimevail progetto non avrebbe mai potuto competere con I’ incultura
degli abitanti del luogo.

| principi alla base dell’ opera di musealizzazione delle mura di Gela

Brandi nel suo scritto “Archeologia siciliana”*, ricordando I’intervento per le mura di
Capo Soprano risorte dalle dune del promontorio gelese, sottolinea il valore dell’ opera realizzata
da Minissi: «se s fosse trattato di un piccolo tratto, la loro protezione sarebbe stata un
problema trascurabile, ma invece qui s trattava di un’estensione di alcune centinaia di metri
(oltre 300), lI'alzato impressionante della parte in pietra e infine I'alzato stesso del
completamento in mattoni crudi»®. Quindi era ovvio che, in mancanza di alternative, una volta
stabilito che la conservazione dovesse avvenire in loco, si procedesse ad utilizzare sistemi di
consolidamento e protezione sperimentali che utilizzassero materiali di moderna produzione, in
accordo con il principio della distinguibilita e reversibilita dell’ intervento di restauro. Principi
che sono sicuramente frutto della cultura del tempo, legata all’idealismo crociano ma orientata
verso il realismo della ricostruzione postbellica, alaricerca di salvaguardare e valorizzare i resti
del passato alacui trasmissione era affidatala propria identita storica e culturale.

Sicuramente quest’ opera, che possiamo considerare il primo intervento di protezione di
monumenti archeologici realizzato da Franco Minissi in Siciliain seguito al consolidamento del
mattoni crudi eseguito dalla Commissione ministeriale, rappresenta la concretizzazione del
pensiero di Cesare Brandi in materia di restauro. Egli nel 1948 affermava che: «si intende
generalmente per restauro qualsiasi attivita svolta per prolungare la conservazione dei mezz
fisici ai quali e affidata la consistenza e la trasmissione dell’immagine artistica, e Si puo
estendere il concetto fino a comprendere la reintegrazione quanto € piu possibile
approssimativa, di una mutila immagine artistica»®. L’intervento di Minissi “cristallizza’ questa
affermazione attraverso il mantenimento della condizione in cui si trovava la materia dell’ opera
d arte nel momento della sua scoperta ovvero momento in cui viene recepita dalla coscienza e
consegnata al tempo: «attraverso |’ operazione definita da Brandi di “restauro preventivo” : il
reperto archeologico pur perdendo la sua funzione originaria viene ad assumere la fisonomia di
documento storico o artistico destinato a trasmettere un messaggio culturale di perenne
attualita»*’. Restauro e creazione intesa come reintegrazione sono due poli antitetici ma
complementari nell’intervento di restauro che presuppone un giudizio di valore, critico in quanto
“atto di cultura’ nel proprio tempo, ovvero degli anni Cinquanta, guidato da un solido
fondamento teorico che si traduce nell’ azione restaurativa nei confronti della preesistenza, contro
qualsiasi forma di empirismo e di casualita tecnico-pratica. Brandi affermava fin dalle sue prime
lezioni che: «qualsiasi restauro deve essere teoricamente fondato»*®. Tale presupposto deve
valere sia che esso conservi la materia sia che esso agisca come prevenzione e creazione delle
“condizioni a contorno”: in questo caso esso puod essere ancora pil impegnativo dal punto di
vista critico e creativo in quanto si confronta con I’immagine dell’ opera d’ arte supportata dalla
materia. Nella dialettica tra istanza storica ed estetica viene accentuata, anche nel caso del
reperto archeologico, I’ attenzione per I’'immagine in se e per se e per il rapporto che instaura
con lo spazio circostante. In questo modo materia dell’ opera non e solo la sua sostanza, la sua
ecceitas, ma s estende fino a coinvolgere il contesto. Ed € proprio in questo “spazio intermedio”
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tra I’opera e il fruitore che si collocano gli interventi museografici che, pur non riguardando
direttamente I'opera d'arte, nell’equivalenza dell’assioma brandiano: «contribuiscono a
determinare le condizioni necessarie per il godimento»® ma anche per la sua conservazione.
Nell’ambito del restauro archeologico, Minissi riteneva che: «l processo di musealizzazione
coincide con gli stessi interventi di restauro in quanto il fine ultimo &, oltre che di conservare e
proteggere, di conferire alle preesistenze il massimo grado di leggibilita»®. A Capo Soprano
viene quindi realizzato uno dei primi interventi in Sicilia (il primo documentato) in cui gli studi
fisico-chimici determinano le modalita dell’intervento di restauro della materia storica e
precedono il momento dell’ intervento architettonico integrativo che e generatore delle condizioni
che ne consentono la protezione e la fruizione. Per Argan, co-fondatore dell’ I stituto Centrale del
Restauro, il restauro e: «attivita rigorosamente diretta a ritrovare e rimettere in evidenza il testo
originale dell’ opera, eliminando alterazioni e sovrapposizioni per consentire una lettura chiara
e storicamente esatta del testo»*'. Questa operazione, atto storico-critico che apparentemente
avviene “a contorno” dell’opera d arte, € in realta fondamentale perché agisce sulla materia
come “aspetto” a cui e affidato la trasmissione dell’immagine, mentre la risoluzione del
problema della materia come “struttura” viene delegata ala scienza, nella subordinazione della
riconoscibilita delle parti integrate al’ effetto complessivo del restauro. Sia nel momento in cui si
agisce sulla materia come “struttura’, utilizzando le resine acriliche, sia quando si opera sulla
materia come “aspetto”, applicando le lastre di cristallo, siaquando si creano le condizioni per il
godimento dell’ opera d arte nello spazio e nel tempo, |’ obiettivo che si persegue e quello della
“trasparenza’, ssmbolo della modernita (che si determina all’indomani del conflitto bellico ma
che ancora e legata agli ideali delle avanguardie dell’inizio del secolo) e requisito indispensabile
per collocare I'intervento inequivocabilmente nel proprio tempo, facendo in modo che
acquisti dignita e riconoscibilita nei confronti delle generazioni future: «fin nei piu piccoli
particolari arrivando ad essere invisibile al punto da ridurre al minimo la sua ombra portata sul
monumento»*,

Lo scrupolo archeologico della distinguibilita si realizza poi nella: «conservazione del
patrimonio culturale rifiutando qualsiasi incolto ricorso ai falsi storici. L’intervento sara
finalizzato alla messa in valore delle caratteristiche proprie e originarie delle preesistenze
conservate, differenziando inequivocabilmente con linguaggio attuale, le eventuali inevitabili
integrazioni»>. La concezione e quindi I'atto del restauro deriva, per deduzione, dal concetto
stesso dell’arte ed € per questo che piu volte nella teoria brandiana si oppone la visione
dell’idealismo italiano a quella dell’empirismo inglese. L’ obiettivo dell’ Istituto era quello di:
«superare il carattere archeologico del restauro per portare |’attenzione sull’artisticita
dell’opera attraverso i saggi storici sulle vernici, le ricerche fisico-chimiche sul materiale di
supporto e sulla illuminazione dei musai...portando alle estreme conseguenze la ricerca in
ciascun campo, invece di accontentarsi dell’approssimativo e dell’empirico»™. A questo
obiettivo s attenevano tutti i dipendenti dell’Istituto, compreso Minissi che prima di questo
incarico vi lavorava come disegnatore a contratto, fino a momento in cui viene notato da Brandi.

L’ opera di musealizazione in situ realizzata da Minissi sulle dune di Capo Soprano viene
ricordata nello scritto di Brandi come: «esempio eloquente di come s possa contemperare il
rigpetto dell’antico con forme di protezione esclusivamente moderne (...) opera che con la sua
discreta eleganza ha superato lo scetticismo quasi generale: (...) la bullonatura delle lastre di
cristallo diventa nell’ esattezza dell’ esecuzione qualcosa di umilmente corrispettivo dell’ estrema
purezza con cui s mostrano i conci di pietra che si sono conservati sotto la sabbia come pietre
preziose in un astuccio»®. Facendo un parallelismo con quanto affermava nella seconda meta del
XIX secolo John Ruskin, quando suggeriva di prendersi cura e vigilare sulle pietre di cui sono
fatti i monumenti come se fossero le “gemme di una corona’, ci accorgiamo con rammarico
come tale imperativo categorico, che avrebbe garantito la conservazione reale del baluardo
monumentale, in realta non sia stato mantenuto nel tempo. Non solo nel caso dei resti
archeologici e monumentali ma anche nei confronti delle strutture atte a proteggerli, aloro volta
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monumento-documento nella storia del restauro, questo imperativo é stato del tutto disatteso, con
le conseguenze che oggi costatiamo e con la perdita di una quantita sostanziale della materia dei
mattoni crudi. Perché nessun intervento di restauro € per sempre e nulla é realmente conservativo
guanto lo sono continue e amorevoli opere di manutenzione e prevenzione.
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NOTE

1 Gial’archeologo Paolo Orsi aveva condotto scavi a Gelatrail 1901 eil 1905 e a pill riprese nei decenni successivi,
ma tutto cio che veniva portato alla luce, veniva subito schedato e trasferito nel musei di Agrigento e Siracusa.

2 Si costitui a tale scopo il “Comitato pro scavi” che in breve tempo avrebbe mutato il nome in “Associazione
turistica pro Gela” il cui presidente fu Giuseppe Ventura. in P. Griffo, 1| museo nazionale archeologico di Gela,
Soprintendenza alle Antichita della Sicilia Centro-Meridionale, Agrigento 1959, p. 9.

® Dinu Adamesteanu, profugo rumeno in Italia, viene chiamato da Griffo e richiede I’ aiuto di un atro archeologo,
per cui viene chiamato il milanese Pietro Orlandini. Adamesteanu scavera inoltre nell’ entroterra gelese gli antichi
centri di Manfria, Butera, Monte Bubbonia, Monte Disusino, Gibil-Gabib, Vassallaggi e Sofiananei pressi di Piazza
Armerina. Pietro Orlandini, dopo I’inaugurazione del nuovo Museo Archeologico di Gela, realizzato dall’ architetto
Minissi nel 1958, continua gli scavi dell’ acropoli e dei santuari della citta greca e poi dei centri di Vassallaggi e
Sabucina. P. Orlandini, Un pioniere dell’archeologia: Dinu Adamesteanu, in “Kalos’, anno XVI, n. 2, aprile-giugno
2004, pp. 24-27.

4 P. Orlandini, op. cit., p. 24.

® P. Griffo, Aspetti archeologici della provincia di Caltanissetta, in “Quaderni di archeologia, arte, storia", a cura
della Soprintendenza alle Antichita di Agrigento, Agrigento, 1955.

® Angelo Di Rocco, Discorso inaugurale del Sottosegretario alla Pubblica Istruzione dell’ on prof. Angelo Di Rocco
, in P. Griffo, Il museo nazionale archeologico di Gela, Soprintendenza ale antichita della Sicilia Centro-
Meridionale, Agrigento 1959, p. 18.

" G. C. Argan, Il museo come scuola, in “Comunitd’, n. 3, 1949; G. C. Argan, La prospettiva del museo, in
“Futuribili”, n. 30-31, 1971.

8 G. C. Argan, Il museo come scuola, in “Comunita’, n. 3, 1949.

° Nel 1876 i baroni Pignatelli di Monteleone avevano bonificato il loro latifondo, rendendo irrigua tutta la pianura e
introducendo la coltura del cotone che venne affiancata a quelle tradizionali nella zona: grano, fave, pomodoro,
colture foraggere. L. Sciascia, Gela: realta e condizione umana, in “Il gatto selvatico”, anno 11, n. 3, pp. 41-42.

1 AA.VV., Gelanel pensiero di Enrico Mattei, in “Il gatto selvatico”, anno 11, n. 3, pp. 3-8.

" F, Tomaselli, Le prime sperimentazioni nell’impiego dei fluosilicati per il consolidamento dei marmi della
Basilica di San Marco a Venezia, in M. Della Costa, G. Carbonara (a cura di), Memoria e restauro dell’ architettura.
Saggi in onore di Salvatore Boscarino, Milano 2005, pp. 250-264.

2 M. Dezzi Bardeschi, Per una storia del consolidamento chimico-fisico dei materiali, in M. Della Costa, G.
Carbonara (a cura di), Memoria e restauro dell’ architettura. Saggi in onore di Salvatore Boscarino, Milano 2005,
pp. 116-123.

3 C. Brandi, L’ inaugurazione del Regio Istituto Centrale del Restauro, in“Le Arti”, anno. 1V, n. 1, 1941, pp. 51-53.

14 «Lericerche sussidiarie di chimica e di fisica, le ricognizioni radiografiche non tolgono nulla alla percezione alla
perizia del restauratore e non diminuiscono I'acume del critico, ma costituiscono mezzi illuminanti all’attivita
dell’uno e dell’altro». in C. Brandi, L'inaugurazione del R. Istituto Centrale del Restauro, in “Le Arti”, n. [V, 1941,
p. 51

5 La Carta Italiana del Restauro del 1931 raccomanda all’ articolo 9: «che allo scopo di rinforzare la compagine
stanca di un monumento e di reintegrarne la massa, tutti i mezzi costruttivi modernissimi possono recare ausili
preziosi e sia opportuno valersene quando I'adozione di mezzi costruttivi analoghi agli antichi non raggiunga lo
scopo; e che del pari, i sussidi sperimentali delle varie scienze debbano essere chiamati a contributo per tutti gli
altri temi minuti e complessi di conservazione delle strutture fatiscenti, nei quali ormai procedimenti empirici
debbono cedere il campo a quelli rigidamente scientifici».

16 C. Brandi, Cosa debba intendersi per restauro preventivo, in “Bollettino dell’ Istituto Centrale del Restauro”, n.
27-28, Roma 1956, p. 90.

'S, Liberti, Consolidamento dei materiali da costruzione di monumenti antichi, in “Bollettino dell’ Istituto Centrale
del Restauro”, n. 21 — 22, Roma 1955, pp. 56.

18 |iberti nel descrivere queste resine organiche |e definisce «moderne e di sicura garanziax», applicando ad esse un
giudizio che non derivava esclusivamente da parametri derivanti dalle sperimentazioni di laboratorio ma dalla
perfetta rispondenza delle caratteristiche delle suddette resine acriliche (distinguibilita, trasparenza, modernita,
compatibilita e reversibilitd) alla Kesamtkustwerk (volonta d' arte) di quel determinato momento culturale.

'S, Liberti, op. cit., p. 55.

23, Liberti, op. cit., p. 56.

2's, Liberti, op. cit., p. 57.

2.5 Liberti, op. cit., p. 59.

2 «Non sono fermentescibili, né vi si allignano le muffe, infatti questa soluzione si pud tenere all’aria in recipienti
aperti, al sole, enon ha mai dato gli inconvenienti delle soluzioni di acetato di polivinile». S. Liberti, op. cit., p. 59.

2 S, Liberti, op. cit., p. 60.
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% Vennero provate anche delle resine a base di acetato di polivinile in acqua (nome commerciale ‘Mowilith’,
prodotte dalla ditta A.R.C.A. di Milano) che davano ottimi risultati a detta dei tecnici del Laboratorio dell’ Istituto,
ma vennero in seguito scartate dalla successiva sperimentazione in loco poiché «vi si allignano tutti i possibili tipi di
muffe ubiquitarie delle specie Penicillium, Actinomices, Cladosporium, Scopulariopsis ». S. Liberti, op. cit., p. 60.

% A quel tempo era stato incaricato di redigere un progetto per la copertura I’ing. Bevilacqua di Gela. Bevilacqua
prevedeva un “incastellatura di tubi Innocenti a sostegno di un tetto composto di tegole leggere speciali”. S.
Liberti, op. cit., p. 61.

'S, Liberti, op. cit., p. 61.

%8 | bidem.

2 gulle prove di consolidamento e su quelle statiche ha riferito Pietro Griffo, Sovrintendente alle Antichita per le
Province di Agrigento e Caltanissetta (1941-1966). P. Griffo, Gli scavi delle fortificazioni greche in localita Capo
Soprano, Agrigento 1953.

% F, Minissi, Applicazione di laminati plastici (resine acriliche) nella tecnica del restauro e della conservazione di
Monumenti, in “lIl monumento per I’'uomo”, Atti del |1 Congresso Internazionale del Restauro, Venezia 25-31
maggio 1964, Padova 1971.

3! | bidem.

%2 C. Brandi, op. cit., p. 98.

% F. Premoli, Franco Minissi: museografia per |I’archeologia e oltre, in “ A-Letheia’, n. 8, Firenze 1997.

% C. Brandi, Cosa debba intendersi per restauro preventivo, in “Bollettino dell’ Istituto Centrale del Restauro”, n.
27-28, Roma, 1957, pp. 87-92.

® F. Minissi, Relazione al progetto delle opere di restauro, consolidamento e protezione del muro di fortificazioni
greche del 1V sec. a.C. in capo Soprano a Gela (Caltanissetta), ACS, Fondo Arch. Minissi, Busta 2.

% F. Minissi, Progetto di copertura del muro greco di mattoni crudi in localita Capo Soprano, Gela. Relazione,
Ministero della Pubblica Istruzione, Soprintendenza ale Antichita per le province di Agrigento e Caltanissetta,
Roma 1952, Archivio della Soprintendenza BB. CC. e AA di Agrigento.

3" F. Minissi, Relazione per il progetto per I’illuminazione delle fortificazioni greche di Capo Soprano in Gela, p. 1.
¥ F. Minissi, op. cit., p. 2.

*® F. Minissi, op. cit., p. 3.

“0 F. Minissi, Relazione del progetto per I’illuminazione delle fortificazioni greche di capo Soprano, ACS, Fondo
Arch. Minissi, Busta 2, p. 1.

“ Vedi a questo proposito come Brandi nel suo saggio “Archeologia siciliana’ parli della qualita della luce del
paesaggio siciliano, caratteristica anche della tonalita della pietra, definendola appunto “solare” e di come questo
dato ambientale, per la Villadel Casale, non dovesse essere aterato ma anzi mantenuto nel progetto di restauro. C.
Brandi, Archeologia siciliana, in “Bollettino dell’ Istituto Centrale del Restauro”, n. 27-28, Roma 1957, pp. 97.

“2 e ricerche nel campo dell’illuminazione delle opere d’ arte sia nei musei che in loco vennero condotte nei
laboratori dell’ICR a partire dagli anni '50 da Manlio Santini e Salvatore Liberti nell’ambito delle condizioni
ambientali che determinano la migliore condizione conservativa per I’ opera d’ arte. Cfr. M. Santini, Luce naturale e
luce artificiale in relazione alle opere d'arte, in “Bollettino dell’Istituto Centrale del Restauro”, n. 1, Istituto
Poligrafico dello Stato, Roma 1950, pp. 189-197; S. Liberti, Le illuminazioni al neon dei musei e generalmente dei
dipinti, in “Bollettino dell’ Istituto Centrale del Restauro”, n. 1, Roma 1950, pp. 27-28; S. Liberti, Ancora sulla
illuminazione dei musei con lampade fluorescenti, in “Bollettino dell’Istituto Centrale del Restauro”, n. 1, Roma
1950, pp. 65-68.

3 F. Minissi, Conservazione dei beni storici, artistici e ambientali. Restauro e musealizzazione, Roma 1978, p. 89.
4 C. Brandi, op. cit, pp. 93-100.

4 Queste fortificazioni presentano una tecnica costruttiva molto in uso nel mondo antico, definita come "tecnica
mista’ e cioe blocchi di calcare perfettamente squadrati nella parte inferiore e mattoni quadrati d’argilla cruda
seccata al’aria nella parte superiore; certamente piu importante, dunque, risulta il muro superiore di formelle
d argilla cruda, anche se muri di mattoni crudi nell’ antichita furono costruiti un po’ ovunque; in Irag come in Egitto,
in Grecia come in Italia, dove, in particolare, non pud che citarsi qualche tratto delle fortificazioni etrusche di
Arezzo.

“ C. Brandi, Il fondamento teorico del restauro, in “Bollettino dell’ Istituto Centrale del Restauro”, n. 1, Roma 1950,
pp. 5-12.

47 F. Minissi, op. cit., p. 35.

“8 C. Brandi, Il fondamento..., p. 6.

49 C. Brandi Teoria del restauro, Roma 1963, p. 85.

% F, Minissi, op. cit., p. 85.

1 G. C. Argan, Restauro delle opere d’ arte. Progettata istituzione di un Gabinetto Centrale del restauro, Relazione
al Convegno dei Soprintendenti, in “Le Arti”, Roma 1938, pp. 133-137.

2 Minissi nel progetto delle mura di Capo Soprano applica i principi confluiti poi nella Carta Italiana del Restauro
del 1972 dove dl’art. 7 viene affermato che sono ammesse |e seguenti operazioni o integrazioni 4.- nuove inserzoni
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a scopo statico e conservativo della struttura interna, del substrato o del supporto, purche all’ aspetto, dopo
compiuta I’ operazione, non risulti alterazione cromatica né della materia per quanto risulti in superficie. C. Brandi,
Teoria..., Torino 1977, pp. 133-153.

% F. Minissi, op. cit., p. 35.

% L. Venturi, Presentazione, in “Bollettino dell’ Istituto Centrale del Restauro”, n. 1, Roma 1950, pp. 4.

% C. Brandi, op. cit., p. 98.
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1956-1967
Protezione del mosaici pavimentali della Villa romana del Casale di Piazza Armerina

Dalle prime campagne di scavo archeologico al progetto per la protezione dei mosaici.

Arrivando da terra o da mare, dopo aver attraversato valli che si snodano tra pendii
collinari dell’ entroterra siculo, nel pressi della citta di Enna esiste ancora oggi un luogo ameno:
«dove c'é la piu bella collezione di mosaici tardo romani che, rimasta per fortuna sul luogo,
appaiono quasi come tappeti volanti che ad un tratto abbiano preso terra, perché di mura, di
colonne, ¢'é rimasto ben poco o niente»'. |l sito archeologico denominato “Villa romana del
Casale’, cosi descritto da Cesare Brandi, si trova a cinque chilometri di distanza dalla citta di
Piazza Armerina, piccolo centro urbano che sorge a 721 metri sul livello del mare.

Il sito archeologico non € lontano dall’ antico centro abitato di Philosophiana, identificato
come una “statio” dell’ Itinerarium Antonini, strada romana che collegava Agrigento a Catania,
localizzato in una valle sulla sponda sinistra del fiume Gel&® nel quale confluiscono le acque
delle sorgenti del monte Sambuco e dalla contrada Bellia. Il sito della Villa romana del Casale,
descritto da viaggiatori nell’ Ottocento e da studios del luogo, s conserva ancora oggi come
prototipo del paesaggio siciliano dell’ entroterra, dolcemente ondulato e ricco di vegetazione
autoctona e di coltivi tradizionali (uliveti, mandorleti, ecc). Nella contrada del Casale gia dalla
fine del XVIII erano visibili tracce di resti archeologici, in particolare gli archi in pietra
dell’ acquedotto che riforniva I'impianto termale della Villa, come ritratto da Jean Pierre-Louis-
Laurent Houel in uno dei suoi famos acquerelli del 1776 riprodotto nel volume Voyage
pittoresque des isle de Scile, de Lipari et de Malte, edito a Parigi trail 1782-87°. Dalle cronache
di Antonino Bonifazio* apprendiamo chei primi saggi di scavo avvennero nel 1820 per iniziativa
dell’ archeologo romano Sabatino Del Muto, in seguito al rinvenimento di alcune colonne e vari
altri oggetti tra cui lastre di marmo colorato. Altri rinvenimenti vengono documentati
dall’ Ingegnere Pappalardo, il quale scrive di aver trovato: «dei muraglioni ed un pavimento di
lastre di marmo nel terreni di Antonino Ciancio; dei muraglioni, delle volte e una vasca nel
fondo Di Carlo e dei muraglioni ed un pavimento a mosaico nella proprieta Crescimanno»°.

Tralafine dell’ Ottocento e i primi del Novecento si moltiplicano i rinvenimenti e cresce,
nella popolazione locale, la curiosita verso questo sito rurale, quasi incontaminato, la cui terra
partoriva reperti di eta romana di rara bellezza: nel 1877, con I'istituzione del nuovo
Commissariato per le Antichita di Sicilia, viene proposta per la prima volta una campagna di
scavi presso il sito del Casale. L’ Amministrazione locale decide di affidare all’ archeologo Paolo
Orsi I'incarico di condurre la prima campagna di scavi, durante la quale viene allaluce il grande
mosaico con le Fatiche di Ercole che costituivail pavimento del Triclinio absidato.

TR AN D

1776. Copertina del volume e disegno ad acquerello che rappresentai  2006. Veduta dello stato attuale dei

ruderi del Casale (foto da Voyage pittoresque des isle de Sicile, de  ruderi dell’ acquedotto romano presso la

Lipari et de Malte, Parigi 1782-87). Villadel Casale, rappresentati da Houel
nel 1776.
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Intuendo I’importanza culturale ed economica che tale scoperta avrebbe potuto avere per
Piazza Armerina, Paolo Orsi scrive a Prefetto: «non le dico del prestigio che da tale iniziativa
verra alla citta, ma le assicuro che |’ afflusso dei visitatori stranieri e italiani, compensera alla
bella e verde Piazza, in breve volgere di anni, il sacrificio di una volta». Alla fine del 1929, a
causa dell’ opposizione da parte dei proprietari terrieri, i quali non volevano veder danneggiati i
propri beni, gli scavi vennero sospesi: si rese dunque necessario I'esproprio dei terreni della
localita del Casale, per il quale fu necessario attendere fino a 10 febbraio 1953, quando il
Ministero della Pubblica Istruzione, mediante la Dichiarazione di notevole interesse pubblico, lo
rese esecutivo. Gli scavi riprenderanno solo nel gennaio del 1935. L’archeologo Giuseppe
Cultrera, della Soprintendenza ale Antichita della Sicilia Centro-Meridionale con sede a
Siracusa, affida a Domenico Inglieri I’incarico di assistente ai lavori del Casale. Nel corso degli
scavi autorizzati dal Prefetto di Enna sul terreno della signora Carmela Giorgio, che
proseguiranno fino a 1940, vengono trovati brani di pavimentazioni musive, vasi, colonne,
capitelli di ordine corinzio e numerose lastre di marmo.

Si poneva a quel punto il problema della copertura e protezione dei mosaici delle Fatiche
d’'Ercole®. L’ingegnere Piero Gazzola, Soprintendente ai Monumenti Medievali e Moderni a
Catania, nel 1941 elabora tre progetti per tale copertura |'ultimo del quali, poi realizzato,
prevedeva una struttura di protezione con capriate lignee, tavolato e manto di copertura in coppi
di laterizio, gravante su pilastri in mattoni poggianti sull’antica muratura romana dell’aula
trilobata del Triclinio. In seguito ad un congruo finanziamento da parte della Cassa per il
Mezzogiorno per il prosieguo degli scavi della Villa del Casale, nel 1949 Gino Vinicio Gentile,
archeologo della Soprintendenza alle Antichita della Sicilia Orientale, in soli sei anni scopre la
restante parte del tessuto musivo: una superficie di circa 2000 mq (gli scavi fino a quel momento
avevano portato alla luce solo il Triclinio e poco atro), oltre al pavimento della Basilica
realizzato in opus sectile’. Lacui puliturainiziale dei mosaici rinvenuti allora avveniva mediante
I'impiego: «della pomice e dello smeriglio»®. In quel periodo, dal momento che non esisteva
traccia di questo sito nelle fonti bibliografiche e archivistiche, alcuni studiosi cominciarono a
formulare ipotesi, pit 0 meno verosimili, sulle origini del complesso archeologico e su chi fosse
stato il committente della Villa.
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1929. Paolo Orsi insleme a Monsignor  1930. Dettaglio del mosaico delle Fatiche di Ercole in
Franchina, durante gli scavi, eseguiti presso il sito del  cui sono rappresentati il Leone Nemeo, il Cinghiale di
Casdle, del mosaico delle Fatiche di Ercole nel Triclinio.  Erimanto e Cerbero incatenato da Ercole.
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1941. | progetti elaborati dall’ingegner Piero Gazzola con, a destra, I’ ultima versione poi realizzata nel 1942. Tale

struttura che comunque non risolveva il problema del calpestio dei mosaici da parte dei visitatori, venne demolita
dal Soprintendente Luigi Bernabo Brea nel 1956, a causa di gravi dissesti strutturali provocati da alcune aluvioni.
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Bonifazio scrive che: «i mosaici della Villa del Casale sono indubbiamente romani (111
secolo d. C.) e che il sito rappresenta il complesso delle Terme della citta di Platea fatte
costruire da Aureliano, imperatore nel 270 d.C. che introdusse a Roma il culto del dio Sole, dio
della luce, difensore e sostenitore degli uomini, nella eterna lotta tra il bene eil male»’. Secondo
lamaggior parte degli studios (che indicano come conferma le rappresentazioni e alcuni dettagli
dei mosaici stess), s trattava di una Villa imperiae, I’Otium dell’imperatore Massimiliano
Erculeo (IV secolo); Cesare Brandi, non condividendo questa tesi, riteneva che: «i mosaici non
consentono una datazione globale all’inizio del 1V secolo, anzi sicuramente s scaglionano
almeno fino al V secolo, come dimostra il fatto che le famose “ donne in bikini” s trovano
sovrapposte ad un mosaico precedente. In quanto poi all’idea unitaria che presiederebbe alla
costruzione della villa, beato chi sa vedercela (...). Insomma questa villa non solo non é
necessariamente imperiale, ma nel mosaici rappresenta la piu sorprendente anticipazione sulle
figurazioni mosaicali bizantine (...) con parallelismi convincenti con taluni mosaici trovati ad
Antiochia e ora nel museo di Baltimora»'.

Sotto laguidadi Vinicio Gentili Gli scavi proseguono durante tutti gli anni ’50, finanziati
a piu riprese dalla Cassa per il Mezzogiorno. Sempre utilizzando il metodo stratigrafico, nel
1952 vengono dissotterrati, la fontana a centro del peristilio (natatio), il colonnato
settentrionale, cinque sale con pavimento musivo, il Corridoio della Grande Caccia e varie sale
della zona termale (frigidarium, calidarium, salone ottagonale a nicchioni con natationes).
Successivamente nel 1953, il tepidarium, i prefumia e vari altri vani del complesso. Si scava
anche nella zona a oriente del Corridoio della Caccia e si scoprono acune murature databili al
periodo normanno, che perd s decide di demolire in favore della coerenza dtilistica del
complesso. Al centro della Basilica, a di sotto del pavimento realizzato con tarsie marmoree
(opus sectile), vengono ritrovate nello stesso periodo due tombe policrome e rinvenuti tutti gli
ambienti confinanti con essa.

Nel 1952 il Ministero affida alla Soprintendenza alle Antichita di Siracusa, nella persona
di Gino Vinicio Gentili, I'incarico della sistemazione e della protezione dei mosaici rinvenuti
presso il Casale. Vengono effettuate opere di drenaggio e candizzazione d'acqua, la
sistemazione dei mosaici nella zona recentemente scavata e ulteriori saggi di scavo nelle
adiacenze della Villa. Contemporaneamente Gentili decide di: «coprire tutti gli ambienti
mosaicati con uno strato di sabbia in attesa dello strappo e trasferimento su nuovi massetti di
cemento»''.

Nell’aprile del 1953 la Soprintendenza di Siracusa sottopone al’approvazione del
Consiglio Superiore della Direzione Generale di Antichita e Belle Arti del Ministero della
Pubblica Istruzione, il progetto per la “Copertura delle sale con mosaici” elaborato
dall’ingegnere architetto Vittorio Ziino e relativo ala copertura del grande peristilio e delle sale
sui lati di esso. Il progetto di massima non contemplava perd la copertura del grande corridoio
della Caccia, perché erano ancora in fase di scavo gli ambienti confinanti con esso. Per la
“conservazione del mosaici” Vittorio Ziino propone: «la chiusura completa delle sale e dei
colonnati, innalzando le strutture murarie ad imitazione delle strutture antiche - da cui si
sarebbero distinte mediante un bordo di frammenti di laterizio - chiudendo le aperture con
vetrate, visto che la copertura con tettoie su pilastri aperta lateralmente s era dimostrata
insufficiente»'. Inoltre I’ architetto Ziino propone che: «nei colonnati si appoggino architravi in
cemento con rivestimento a finto legno e per le coperture si adoperi una struttura in legno
coperta con tegole alla romana che eventualmente, per I'illuminazione dei mosaici potrebbe
recare dei lucernai coperti con tegole vitree»™.

Il criterio progettuale del completamenti murari continui, era quello a cui desiderava
attenersi in quel momento la Sovrintendenza di Siracusa ed in particolare Luigi Bernabo Brea, il
quale constatava quotidianamente i danni provocati dall’insufficienza dellatettoia di Gazzola che
non riusciva a proteggere il mosaico del Triclinio dai fenomeni di degrado causati dagli agenti
atmosferici. Mario Salmi, del Consiglio Superiore della Direzione Generale di Antichita e Belle
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Arti, in seguito ad un sopralluogo a Casale nel settembre del 1953, in una nota al Ministero
spiega |’ esigenza di una nuova copertura stabile per i mosaici in quanto: «l’edificio triabsidato
presenta una struttura cosi pesante che occorrerebbe studiarne una leggera, in cemento armato,
quanto piu possibile umile e, vorrel dire, impersonale. Propongo quindi che il progetto sia
presentato in un’ adunanza a sezioni unite (1, I1, 11)»",

Il concorso per e coperture dei mosaici della Villa romana del Casale

Verso la meta degli anni Cinquanta il mondo politico, culturale e accademico s rende
conto di trovarsi di fronte ad un manufatto unico nel suo genere. Bruno Zevi lo descrive come
risultato di una frattura nel linguaggio artistico ed architettonico postclassico, che: «rompe con le
convenzioni, con |'ortogonalita e la simmetria, assembla e spesso congestiona gli episodi edilizi
senza pretendere insiemi equilibrati. L'organismo € abbastanza semplice perché il corpo
principale, riservato all'abitazione, segue un sistema lineare: dal vestibolo si passa al peristilio
e poi ad un‘ampia sala absidata (...) l'impianto risulta sinuoso e anomalo, derivante da
impercettibili spostamenti spaziali; parole-frammenti, non connessi da verbi. Alle decorazioni
musive di altissima qualita si contrappone un metodo di fabbricare tendenzialmente azzerato,
privo di ossatura struttiva, aviato a rappresentare il disfacimento del mondo antico»™.

Tale frattura con il “mondo antico” non si era mai manifestata tanto forte come in questo
periodo di ricostruzione postbellica: i mosaici e i pochi ruderi di muri, le colonne superstiti
appartenevano gia a mito, al passato. Le istituzioni, gli storici, gli archeologi, i restauratori
compresero allora che tale impresa conservativa li avrebbe posti di fronte alla necessita di
rifondare il proprio ruolo nei confronti della societa, compiendo uno sf