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NOTES (ITALIAN)
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riferimento, è protetta da un copyright di tipo Creative Commons che ne permette la libera 
distribuzione ma ne vieta l'utilizzo commerciale e la modifica dei contenuti. Qualunque 
citazione di quest'opera deve essere corredata dalla nomina del suo autore Stefano Caruso, 
unico proprietario dei diritti ad essa relativi, e del sito www.archaeologicaltraces.org in cui essa 
è pubblicata da A.T.P.G. editore.
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Capitolo 1 

 

Introduzione 

 
Lo stato della musealizzazione dell’archeologia preistorica in Italia, 

considerando la ricchezza storico/culturale del paese, non è all’altezza di 

quella del resto dell’Europa. La preistoria è sempre stata messa in secondo 

piano rispetto all’archeologia classica e medioevale per via delle minori 

possibilità turistico/commerciali legate a questa materia.  

Inoltre, in Italia, l’idea di museo/impresa, nata negli Stati Untiti a metà del 

XIX secolo, non ha ancora preso piede; il museo in questo paese è sempre 

stato visto come luogo solamente di studio e accrescimento culturale: 

elementi essenziali e insostituibili, ma insufficienti a mantenere alto 

l’interesse per la cultura.  Per poter mantenere aperti i musei, si deve rendere 

quest’istituzione più attraente agli occhi dei visitatori, a coloro che pagano 

per la cultura. Il Museo, come qualunque altra istituzione, evolve nel tempo; 

questa evoluzione è dettata da leggi sempre più globali e moderne, ma 

sembra che in Italia questa evoluzione tardi ad arrivare. 

Il museo moderno non è unicamente un luogo adibito al solo studio dei 

reperti, come le collezioni reali o private messe a disposizione di pochi 

intellettuali, o usate come elementi di prestigio o di fama nell’ottocento; il 

museo moderno, diventato centro polifunzionale, deve raggiungere altri 

traguardi sia culturali che commerciali,  essere a disposizione di tutti e offrire 

un “prodotto” sempre migliore. 

Se un tempo il dialogo era tra museologia e museografia, intesa come 

progettazione degli spazi, oggi, dopo il riconoscimento dei diversi tipi di 

pubblico, il numero degli interlocutori si è ampliato e la considerazione dei 

visitatori nella loro identità umana e sociale è divenuta importante, per lo 
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meno tanto quanto i problemi di identità della collezione, di conservazione e 

di allestimento. Come afferma Infante, “oggi, entrare in un museo può essere 

concepito come partecipare ad uno spettacolo della conoscenza, dove 

bisogna far accadere qualcosa non tanto fuori ma dentro la menta dello 

spettatore” (Infante C. 2000); quindi bisogna stimolare il visitatore a 

guardare anche oltre l’oggetto, farlo sentire parte del museo. 

Anche la nozione giuridica  di museo ha subito molte trasformazioni negli 

ultimi anni.  La più importante riguarda il cambiamento da ‘contenitore di 

beni’ a ‘soggetto in grado di organizzare in maniera unitaria azioni e servizi 

per la tutela, la fruizione e la valorizzazione dei beni in esso racchiusi’. 

Questo è stato possibile grazie all’evoluzione del concetto di bene culturale 

da bene privato o accessibile a pochi a bene appartenente alla comunità, 

fruibile e visibile da tutti. Così il museo è stato definito dal Consiglio 

d’Europa e dall’Associazione dei Musei Europei: “I musei permettono al 

pubblico di fruire delle collezioni, per trarne ispirazione, istruzione e 

godimento. Essi sono istituzioni che collezionano, tutelano e rendono 

accessibili patrimoni che essi detengono per conto della società”. Una 

definizione migliore non esiste, ma bisogna ricordarsi che per raggiungere 

questo scopo, per permettere a tutti di godere e usufruire delle collezioni, 

bisogna anche coinvolgere il visitatore, rendere tutto il museo interessante, 

dimostrare che le attività e gli interessi del museo stesso vanno oltre la 

semplice esposizione dei reperti. 

Per via di un uso inadeguato dei fondi disponibili, oppure per uno scarso 

interesse nella valorizzazione della cultura, l’Italia ha sempre avuto problemi 

ad adeguarsi ai nuovi modelli museali europei. Anche dal punto di vista 

legislativo si scorge una differenza fondamentale nella definizione di museo. 

In Italia lo strumento di riferimento per la legislazione, e per avere una 

definizione di museo, è il Codice dei beni culturali e del paesaggio, redatto 

nel 2004, che contempla tra i beni culturali le raccolte di musei, pinacoteche, 

gallerie e altri luoghi espositivi dello stato, delle regioni, degli altri enti 
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pubblici territoriali nonché di ogni altro ente o istituto pubblico (art. 10).  Ma 

la definizione vera e propria della struttura museale – struttura permanente 

che acquisisce, conserva, ordina, ed espone beni culturali per finalità di 

educazione e di studio (art. 101) – è un passo indietro rispetto al lavoro fatto 

nel quadro internazionale dall’ICOM (International Council of Museums) 

che definisce il museo come “istituzione permanente, senza scopo di lucro, al 

servizio della società e del suo sviluppo. E’ aperto al pubblico e compie 

ricerche che riguardano le testimonianze materiali e immateriali dell’umanità 

e del suo ambiente; le acquisisce, le conserva, le comunica e sopratutto, le 

espone a fini di studio, educazione e diletto” (Seoul 2004). Le finalità di 

ricerca, intesa come ricerca scientifica e di laboratorio e non di studio degli 

oggetti presenti nel museo, e di diletto non sono neanche menzionate dal 

Codice. L’ICOM ha richiesto una modifica nella definizione di museo nella 

legge italiana, che non è stata ancora introdotta. 

 

Rimane difficile spiegare i motivi di questo ritardo o l’inadeguatezza delle 

tecniche espositive e dell’approccio economico-commerciale dei musei e 

delle esposizioni in Italia, sia nell’ambito dell’archeologia preistorica che in 

qualsiasi altro ambito scientifico-culturale. La relativa “giovinezza” 

dell’Italia può essere stata un fattore, però la maggior parte degli altri paesi 

Europei sono all’avanguardia in materia museale; sicuramente sia la 

mancanza che l’uso inadeguato dei fondi per la cultura sono fattori 

determinanti.  Le ragioni possono essere molteplici e varie. Mediante un uso 

adeguato delle tecniche espositive moderne, ed una  maggior attenzione alle 

necessità e interessi dei visitatori, la situazione potrebbe migliorare. 

 

Una delle componenti principali dei musei moderni deve essere la 

comunicazione, sia culturale che sociale. In Italia questa viene messa in 

secondo piano rispetto alla conservazione, o piuttosto è asservita ad altre 

priorità, mentre noi crediamo che ad una corretta tutela vada fatta seguire 
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un’operazione di diffusione della cultura artistica e scientifica, affinché si 

crei un’intesa profonda fra il museo ed i suoi fruitori. “Il museo deve anche 

piacere oltre che educare, mantenere gli antichi valori ma anche trovare 

nuovi modi di comunicare. Il museo è diventato un centro propositivo di 

cultura e non più un luogo chiuso custode della memoria” (Morigi, Mottola 

2004). Questa comunicazione museale deve avvenire in diversi modi: in 

modo diretto attraverso l’oggetto esposto, le sue descrizioni, le sue 

didascalie, e in modo indiretto attraverso l’atmosfera e l’ambientazione del 

museo. Comunicare non significa unicamente far arrivare un dato da una 

fonte ad un destinatario, ma sopratutto far percepire un senso. La 

comunicazione museale deve però andare oltre l’allestimento e l’architettura, 

ed attingere anche alla sfera sociale. Un approccio di tipo sociologico 

considera la comunicazione come realtà socio/culturale anziché limitarla a 

semlice processo di trasmissione (Hooper Green 2000). In tale ottica la 

comunicazione diviene simile ad un qualsiasi scambio di valori sociali, 

condotto secondo determinate regole: rifacendosi agli studi di Lévi Strauss, 

tali valori sociali favorirebbero o, a seconda dei casi, sarebbero la 

conseguenza dell’esistenza di una ben determinata struttura sociale. Proprio i 

musei possono essere un esempio delle trasformazioni dei significati 

attribuiti ai segni ed oggetti della società. 

Un’altra componente importante del museo moderno è il ruolo educativo e 

didattico, che non riguarda solo i giovani visitatori, ma tocca anche adulti e 

terza età. Nella società contemporanea l’educazione museale si è arricchita di 

significati: ciò che si impara nel museo e come lo si impara è diventato 

molto più di una curiosità intellettuale. Il museo è e deve rimanere un luogo 

di diletto e divertimento, di conservazione e esposizione ma deve sopratutto 

rimanere luogo d’apprendimento, una scuola aperta a tutti. Il visitatore deve 

uscire dal museo pensando che ha imparato qualcosa, che si sente arricchito 

da questa esperienza, e che ci vuole tornare. 
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L’approccio costruttivista alla comunicazione museale, concentrando 

l’attenzione più su chi apprende che non sull’argomento che deve essere 

appreso, fornisce degli orientamenti sull’esposizione e la didattica, ripresi tra 

l’altro dal British Museum e altri musei di fama internazionale, che sono 

fondamentali per i musei a sfondo didattico (come potrebbero, e dovrebbero, 

essere i musei preistorici) e si ispirano ai seguenti principi: 

-mettere i visitatori a proprio agio; 

-rendere il museo accessibile all’esplorazione (possibilmente a scelta libera 

ma con un percorso facilmente intuibile); 

-fornire una vasta gamma di modi di apprendimento; 

-stratificare l’informazione per consentire ad ogni visitatore di sondarne la 

profondità e soddisfare le proprie esigenze specifiche ad ogni livello; 

-integrare nuovi paradigmi comunicativi, ossia la comunicazione mediata 

dalla tecnologia, con quelli narrativi; 

-introdurre gli usi innovativi della narrazione nella visita guidata; 

-non sovraccaricare i visitatori, ma distribuire le informazioni in modo 

equilibrato: è necessario perciò definire messaggi essenziali e comunicarli in 

modo mirato; 

-potenziare gli strumenti per la fruizione individuale (Morigi, Mottola 2004). 

 

Considerando tutti questi fattori, l’obbiettivo di questo lavoro è quello di 

fornire dapprima una revisione critica delle tecniche museografiche, della 

comunicazione, allestimento, didattica e intento turistico-commerciale di 

alcuni musei italiani (dal quarto all’ottavo capitolo) , mettendo poi a 

confronto i vari musei con esposizioni preistoriche nell’ambito italiano e 

inglese, con l’ausilio di schede critiche create appositamente (e descritte nel 

terzo capitolo), e quindi procedere ad un bilancio critico riguardante il museo 

nel suo insieme, considerando il più grande numero di sfaccettature possibili 

(nel nono capitolo). 
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Nel decimo ed ultimo capitolo viene trattata per sommi capi una ipotesi di 

esposizione di un contesto preistorico, che potrebbe costituire la base per un 

lavoro ulteriore su questo argomento. 

 

Per creare una campionatura rappresentativa, ed allo stesso tempo per studiare il 

più gran numero di variazioni tematiche possibili, si è deciso di prendere in 

considerazione musei italiani collocati in  regioni diverse, e cercando di 

scegliere quelli di più rilevante significatività ai fini del presente lavoro, mentre 

quelli inglesi sono stati scelti in base alla loro importanza in ambito 

internazionale e per la loro valenza storica, dato che l’Ashmolean Museum di 

Oxford ed il British Museum possono considerarsi i prototipi del concetto 

moderno di museo. 

 
I musei studiati sono (in ordine geografico da Sud a Nord): 

 

1. Il Museo Nazionale Archeologico di Egnazia (Brindisi) 

2. Il Museo delle Origini (La Sapienza, Roma) 

3. Il Museo Civico Archeologico Etnologico di Modena 

4. Il British Museum 

5. L’Ashmolean Museum di Oxford 
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Capitolo 2 

 
 

Stato ed evoluzione della museologia e museografia 
dall’Illuminismo a oggi 

 
 

L’idea di Museo pubblico, quindi al servizio della società, si fece strada 

all’inizio del XVII secolo, nel 1683 per la precisione, con l’apertura dell’ 

Ashmoleum Museum di Oxford. Elias Ashmole, appassionato di scienze 

naturali,  storia, numismatica ma anche di studi esoterici come l’alchimia e 

l’astrologia donò, alla sua morte, tutta la sua collezione, a sua volta ereditata 

da John Tradescant, figlio del soprintendente ai giardini del Re Carlo I. Una 

parte della collezione dei Tradescant è tutt’oggi esposta all’Ashmolean 

Museum. Già dai suoi inizi l’Ashmolean presentava molte  delle 

caratteristiche del museo moderno, in particolare quelle logistiche: l’ingresso 

era permesso a tutti, non solo agli studenti, e a pagamento;  gli oggetti si 

potevano non solo guardare ma anche toccare. Già in questa precoce fase di 

musealizzazione si dava una grande importanza alla comunicazione con il 

pubblico. Nel 1713 si elaborò il primo statuto del museo, con tutte le 

informazioni più importanti riguardanti il rapporto con il pubblico: esso 

raccoglieva le norme di comportamento dei custodi, gli orari di apertura, i 

prezzi e le riduzioni per comitive, oltre alle informazioni sul funzionamento 

e l’amministrazione del museo. 

Nel resto dell’Europa, il XVIII secolo ebbe molta importanza per l’idea che 

il popolo - tutto il popolo e non solo i ceti borghesi e aristocratici – aveva 

diritto, se non bisogno, di aver accesso alla cultura. A San Pietroburgo, nel 

1719, Pietro il Grande inaugurò un gabinetto pubblico con l’idea che “il 

popolo veda e si istruisca”. 
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Ancora in Inghilterra, grazie all’acquisizione da parte del parlamento inglese 

di collezioni di grande interesse (ad es. la biblioteca e la collezione di Sir 

Hans Sloane; la biblioteca di Sir Harley e quella di Lord Cotton), venne 

aperto al pubblico, nel 1759, il British Museum, il primo museo di stato. 

Tuttavia lo statuto del British non lo rendeva del tutto pubblico, dato che 

molte erano le limitazioni imposte. L’entrata era concessa mediante 

l’acquisto di un biglietto, non c’era libertà di movimento all’interno del 

museo, e le visite venivano effettuate rigorosamente sotto la guida di 

specialisti. L’ingresso gratuito al British Museum venne introdotto più tardi, 

nel 1810. 

In questi anni si faceva strada l’idea che le collezioni private di principi e 

aristocratici si rivolgevano ad un pubblico molto ristretto, ma con l’apertura 

dei musei pubblici la figura del collezionista perse importanza e Accademie 

e Università presero il controllo di questa funzione di divulgazione culturale. 

Sovrani, principi, aristocratici e grandi collezionisti in generale capirono che 

i tempi erano cambiati e che l’importanza di avvicinarsi a tutti i ceti sociali 

(non solo quelli alti) andava oltre il prestigio personale, e il fatto di rendere 

partecipi tutti poteva anche significare un aumento del pubblico consenso nel 

paese. 

 

A metà del XVIII secolo in Francia cominciò una battaglia per l’accesso alle 

collezioni reali promosso da una vasta maggioranza degli ambienti artistici 

parigini. Le richieste di accesso del pubblico a queste collezioni divennero 

molto insistenti, e nel 1750 re Luigi XV fece una concessione: una galleria 

del Palazzo del Lussemburgo sarebbe stata aperta il mercoledì e il sabato. 

Ma in poco meno di trent’anni tutto il Palazzo del Lussemburgo fu 

consegnato al fratello di Luigi XVI e nel 1779 tutti i quadri presenti furono 

ritirati. Luigi XVI, salito al trono nel 1774, modificò profondamente la 

politica socio-culturale del paese assegnando la direzione del Demanio Reale 

al Conte d’Angeviller. D’Angeviller era determinato a portare a termine il 
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piano di riassetto del Louvre (palazzo reale francese prima della costruzione 

della reggia di Versailles). Le sue intenzioni erano di placare gli animi degli 

artisti scontenti ma anche di rafforzare l’immagine pubblica e internazionale 

del paese. L’eccessiva minuzia e serietà con le quali d’Angeviller condusse il 

lavoro preparatorio ritardò tanto il processo da impedire a l’Ancien Régime 

di portare a termine il progetto. D’Angeviller consultò tutte le Accademie 

che avevano un qualche rapporto con l’architettura e con la cultura per 

affrontare le tematiche del museo come struttura; per la prima volta vennero 

prese in considerazione l’illuminazione, le tramezzature e la sicurezza. Nel 

1788 venne installato, a titolo sperimentale, un sistema di illuminazione 

zenitale nel Salon Carré che l’anno successivo divenne operativo. 

Gli anni settanta del XVIII secolo furono segnati da una fioritura di musei 

pubblici in tutta Europa. Fra il 1769 e il 1779 Federico d’Assia fa costruire a 

Kassel il primo edificio concepito per diventare museo pubblico; in Italia la 

galleria degli Uffizi accoglie il pubblico alla fine degli anni ottanta, e nel 

1792 è il turno del museo del Belvedere di Vienna, aperto “ a ogni visitatore 

purché calzi sempre scarpe pulite”. Alla vigilia della rivoluzione francese, 

che si dimostrerà un evento culturale importantissimo oltre che sociale, il 

museo pubblico diventa un’istituzione fondamentale. 

 

Dal 1789 il museo acquisisce una nuova ragion d’essere: con l’avvento della 

rivoluzione e dell’ appropriazione dei beni nazionali, i casi di vandalismo 

verso i patrimoni ecclesiastici e reali (tutto ciò che richiamava l’Ancien 

Régime) diventano un fattore grave per la salvaguardia dei beni culturali del 

paese; viene a crearsi così uno spazio neutro senza significato religioso, 

ecclesiastico o feudale: il museo. 

Sempre nel 1789 fu creato il Comitato d’Alienazione, che si occupava della 

vendita dei beni dell’Ancien Régime per risanare i conti pubblici, ma già nel 

1790 sorse una domanda: i libri, i manoscritti, i dipinti e le altre opere d’arte 

confiscate possono essere considerate merci oppure sta allo stato, quindi 
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all’Assemblea, conservare e disporre al meglio del patrimonio nazionale? La 

risposta arriva il 13 Ottobre 1790 quando il vescovo d’Autun emana 

l’ordinanza che impone alle amministrazioni provinciali di inventariare e 

conservare il patrimonio artistico, e un mese dopo nasce una commissione 

dei monumenti che fra il dicembre 1790 e il luglio 1791 invia alle 

amministrazioni le prime quattro circolari atte a regolare le norme di 

conservazione e d’inventario. 

Sta di fatto che con l’avvento della rivoluzione francese il museo diventa un 

archivio universale con il fine di rappresentare un’immagine del mondo 

universalmente valida e attendibile, e fornire un sapere enciclopedico su una 

base classificatoria positivista (si pensi che Linneo, padre della 

classificazione tassonomica, visse tra il 1707 e il 1778). Da questa 

concezione derivò anche, nell’ambito scientifico e storico-artistico, la 

suddivisione dei quattro settori principali nei quali sono articolati i patrimoni 

museali: arte, storia, scienze naturali e tecnica. Un’altro fenomeno culturale 

importante iniziato con la rivoluzione francese può essere riassunto 

nell’espressione “liberté, égalité, fraternité” che nella didattica museale 

voleva dire che ogni uomo può imparare e migliorare come cittadino 

attraverso l’educazione e la cultura, ed il popolo può liberarsi dalla tirannia e 

l’ignoranza imposte dall’Ancien Régime. 

 

Con la presa di potere da parte di Napoleone e l’espansione militare della 

Francia in tutta Europa, la ragion d’essere dei musei francesi cambiò da 

luogo di conservazione del patrimonio nazionale a luogo di conservazione 

del patrimonio del Paese delle libertà.  Con ciò si intendeva che solo la 

Francia, unico paese libero dalla tirannia, poteva custodire le opere d’arte e 

fruirne in modo adeguato. Napoleone decise inoltre che tutti i risarcimenti 

militari dovevano essere sotto forma di oggetti d’arte importanti, mentre un 

decreto del direttorio affermava che “i capolavori italiani sono il frutto più 

prezioso delle nostre conquiste”. 
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Di diverso avviso fu l’opinione di Quatremère de Quincy, storico e 

archeologo che rivolse, sulla base di questa tendenza, la prima critica 

radicale al museo. Questa critica consisteva nell’impossibilità, per lo 

smembramento delle varie collezioni, di poter studiare le opere nella loro 

sede naturale e le difficoltà riscontrate da molti studiosi di poter studiare le 

scuole, gli artisti e le provenienze in modo esaustivo per via dei molti 

spostamenti che dovevano fare. 

Dopo la battaglia di Waterloo, nel 1816, Quatremère e altri studiosi a lui 

vicini, tra i quali Canova, ottennero la chiusura dei musei rivoluzionari, 

quindi la restituzione ai vari musei francesi delle opere confiscate dopo la 

rivoluzione, e la restituzione delle opere d’arte alle nazioni derubate durante 

le campagne napoleoniche. 

 

Siccome le opere difficilmente potevano essere restituite ai proprietari 

d’origine, si crearono dei musei ex-novo, che potevano essere visitati da tutti 

i cittadini e non solo dalla borghesia, l’aristocrazia oppure da studiosi già 

affermati  come avveniva in precedenza. Si può dire che con le conquiste e le 

confische napoleoniche i musei Europei pubblici godettero, dopo la 

ridistribuzione delle opere, di uno stimolo improvviso che cambiò 

radicalmente le dinamiche dei musei pubblici stessi. 

Il Louvre, durante l’epoca napoleonica, fu sottoposto a vari cambiamenti sia 

architettonici che espositivi. La Grande Galérie venne suddivisa in sei sale 

grandi e tre piccole, e fu realizzata la scala monumentale. Vennero creati 

degli spazi più razionali, che rispondevano alle caratteristiche delle gallerie 

dell’illuminismo. Vennero ripresi e terminati i progetti di illuminazione 

zenitale iniziati da d’Angevillers. Le opere furono suddivise in ordine 

cronologico e  furono esposti solamente i dipinti più importanti. Le opere 

furono poi classificate secondo le scuole e non secondo le decorazioni o 

l’iconografia; in definitiva si impose un pensiero più scientifico al museo. 
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La cura data all’esposizione era anch’essa senza precedenti: le opere furono 

accompagnate da testi esplicativi, vennero creati cataloghi a prezzi modici e 

visite guidate; le opere vennero restaurate e ripulite, il che richiedeva un 

personale adeguato; il libero accesso rese necessario la presenza di custodi e 

addetti alla sicurezza. 

Si deve dare atto che il modello del museo napoleonico rimase insuperato 

per quasi un secolo, ed è grazie a esso che diventò un importante affare di 

stato. 

All’alba del XIX secolo, l’età d’oro dei musei, grazie alle campagne 

napoleoniche in Egitto e Grecia, la scultura antica acquista nuova 

importanza. Si inizia un periodo di competizione tra le nazioni più ricche per 

conquistare una parte sempre più consistente del tesoro. La scultura antica 

diventa importante non solo dal punto di vista degli artefatti, ma anche dal 

punto di vista architettonico. I musei cominciano ad essere costruiti secondo 

modelli di templi greci e romani. 

Nel 1814 il principe ereditario del regno di Baviera, Ludwig I,  indice un 

concorso d’architettura per la costruzione di una Gliptoteca per ospitare 

diciotto sculture arcaizzanti e i frammenti del tempio di Egina acquistati a 

un’asta due anni prima. L’architetto Leo von Klenze vince il concorso nel 

1816, e termina l’edificazione della Gliptoteca nel 1830. Il museo viene 

costruito secondo le volontà del reggente “nel più puro stile greco, con un 

porticato di colonne scanalate di ordine dorico” con chiare allusioni al 

Partenone di Atene. Quindi il museo diventa non solo un contenitore di 

sculture antiche ma anche un tempio, quindi un’opera d’arte in sè stessa. 

A metà del XIX secolo in Inghilterra, Germania e negli Stati Uniti il tempio 

greco, la cupola del Pantheon romano (come il Museo Reale di Berlino 

edificato nel 1830 da Karl Friederich Schinkel) e le ville rinascimentali del 

Palladio divengono i modelli classici dell’architettura del museo. 
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I musei Statunitensi meritano un discorso a parte, dato che con la loro 

creazione furono introdotte alcune novità essenziali nel concetto di museo. 

Le due correnti di pensiero museali presenti negli Stati Uniti erano da una 

parte la ricerca dell’affermazione della nazione e della sua storia, (perché 

essendo un paese molto giovane l’identità culturale doveva essere ancora 

ricercata e consolidata) e dall’altra parte una spinta imprenditoriale per 

trasformare il museo in impresa-museo. Il Metropolitan Museum of Art di 

New York venne fondato nel 1870 per iniziativa di una cinquantina di ricchi 

industriali e collezionisti. La sua architettura rispecchiava quella dei musei 

europei, però non seguiva i concetti sociali di  rivoluzione o imperialismo, 

ma presentava un chiaro profilo di didattica pura, investimenti e anche 

prestigio sociale. Attorno a questi musei si creò un mercato di oggetti 

archeologici e artistici senza precedenti che portò anche all’acquisizione di 

oggetti per vie non sempre legali. 

 

A partire dall’epoca romantica, in Francia e Germania si sviluppa l’idea di 

archeologia locale, in quanto le antichità, qualunque esse siano (oggetti, 

monumenti,...), acquisiscono un valore storico molto importante e vengono 

conservate come tracce materiali di una cultura scomparsa. Si va ricercando 

sempre di più una identità nazionale, a causa al fermento rivoluzionario e 

alla ricerca delle proprie radici, siano esse relative ad una città, regione o ad 

una nazione. Da tali ricerche nasceranno numerosi musei. Napoleone III, 

grande appassionato di storia e particolarmente di cesarismo, firma un 

decreto che sancisce la fondazione, l’8 Novembre 1862, di “un museo 

d’antichità celtiche e gallo-romane”. L’idea di tale museo era di poter 

“studiare gli usi e costumi dei nostri avi sin dal giorno in cui giunse l’uomo 

sulla nostra terra, fino ai tempi di Carlomagno”. 

 

Un’ulteriore passo nel mondo museale giunse nel 1851 con la prima 

Esposizione Universale tenutasi a Londra. All’indomani dell’esposizione Sir 
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Henry Cole, un membro del comitato organizzativo, fu incaricato dallo 

stesso comitato dell’acquisto di una parte dei pezzi esposti per la creazione 

di un nuovo museo che fu costruito a South Kensington. Questo nuovo 

edificio fu soprannominato ‘Brompton Boilers’ per via dei materiali usati 

nella sua costruzione. Tutta la struttura, infatti, era stata costruita con ferro e 

vetro, agli antipodi dei ‘templi d’arte’. Il Brompton Boilers era diverso anche 

per organizzazione: il museo era aperto la sera per permettere alle classi 

lavoratrici di poterlo visitare, venne introdotta l’illuminazione artificiale e si 

organizzò un servizio di prestito dei modelli per altri musei e per altre attività 

culturali. Nel 1908 la collezione del Brompton Boilers venne trasferita nel 

Victoria & Albert Museum, un edificio singolo, dominante, con un fronte 

lungo 213 metri, una torre ottagonale al centro e dei padiglioni lunghi 60 

metri fiancheggiati da torri a cupola.  

L’avvento delle Esposizioni Universali fu un momento fondamentale per 

l’evoluzione del museo sia da un punto di vista architetturale che per lo 

sviluppo di una diversa idea di museo, dove il contenuto diventò più 

importante rispetto al contenitore. Il concetto di relazione tra oggetti e 

architettura e tra museo e contesto urbano cominciò a diventare un fattore 

importante; gli spazi delle esposizioni divennero sempre più ampi, sobri e 

uniformi per non distrarre i visitatori. 

L’ottocento fu comunque il grande secolo del museo pubblico, dove l’arte 

non è più legata al collezionismo; considerato il luogo della fruizione 

pubblica, il museo si andava ponendo quindi progressivamente sempre più al 

servizio dell’istruzione e della divulgazione. 

 

Sir Henry Cole, creatore del South Kensigton Museum e successivamente 

del Victoria & Albert Museum, è il personaggio chiave nella creazione delle 

“period rooms”, che si evolverà poi nella period house. Con la creazione, nel 

Victoria & Albert Museum, delle sale tematiche riguardanti epoche o luoghi, 

come la Clifford’s Inn Room che ricorda la tipica stanza londinese del 1725, 
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oppure la State Room, si iniziava un movimento che si allontanava dalle 

classiche “Gallerie Progressive”.  Come osservano Michael Shanks e 

Cristopher Tilley “dietro a ogni period room c’è una visione sincronica del 

tempo, una concezione dell’esibizione come un valore in sé, una forte 

coscienza del valore semiotico degli oggetti e dei loro rapporti reciproci”. 

Una caratteristica delle period rooms è quella di contenere solamente oggetti 

originali. 

 

Artur Immanuel Hazelius, grande studioso di storia e etnografia scandinava, 

fece vari passi oltre le period rooms. Animato da un forte senso patriottico 

incultatogli dal padre militare, aveva iniziato i suoi studi in ambito storico-

letterario per proseguire con la ricerca sul campo fino a diventare segretario 

dell’Associazione Archeologica di Svezia. In uno dei suoi viaggi fu colpito 

dallo stato di omologazione della società e cultura svedese per quanto 

riguardava l’industrializzazione, e cominciò a raccogliere e collezionare 

oggetti sia antichi che recenti per poter documentare le usanze del suo 

popolo. Come primo passo inaugurò nel 1873 il primo museo etnografico 

scandinavo.  Questo museo presenta molte innovazioni, a dimostrare quanto 

le idee di Hazelius fossero rivoluzionarie. Il museo è senza schematizzazione 

né ordine geografico, ma è caratterizzato da una grande enfasi reintegrativa, 

sopratutto in senso naturalistico: gli oggetti sono posti accanto a piante e 

animali reali per farli ‘rivivere’. Hazelius sviluppò una serie di accorgimenti 

integrando l’ormai classico concetto di period room con oggetti e persone 

(manichini) non autentici. Quindi l’idea di period room venne alterata da 

autenticità dell’oggetto ad autenticità dell’immagine. Nel 1880 il museo 

entrò a far parte del patrimonio pubblico e fu spostato nella sede attuale, e il 

nome fu cambiato in Nordiska Museet. Hazelius, non contento dei progressi 

nell’esposizione e nell’allestimento “moderno” del museo, decise che un 

cambiamento nell’ estetica e nel contesto esterno del museo era 

indispensabile e maturò l’idea di un parco etnografico. 
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 Questo museo, che aprì le porte nel 1891 a Skansen, piccola isola vicino a 

Stoccolma, è riconosciuto come il primo museo “open air”. Intere case 

furono trasportate a Skansen, esempio di come, per contestualizzare certi  

oggetti (oggetti del museo e della raccolta di Hazelius), si devono 

decontestualizzare altri oggetti (le case prese da varie aree della 

Scamdinavia). L’ondata di questi musei si espanse velocemente in tutta la 

regione scandinava (il parco-museo di Ostenfeld in Danimarca e il Norsk 

Folksmuseum di Oslo in Norvegia), in Inghilterra e nei paesi del Benelux. 

 

Il museo preistorico nasce in Italia con Il Museo Preistorico Etnografico di 

Roma, fondato il 14 marzo 1876 da Luigi Pigorini (1842-1925). La 

collezione di antichità e curiosità messa insieme da padre Athanasius 

Kircher, precedentemente di proprietà del collegio dei Gesuiti, divenne il 

centro del nuovo museo etnografico e preistorico creato da Luigi Pigorini.. Il 

museo fu trasferito dalla sua sede originaria di Palazzo del Collegio Romano 

alla sua sede attuale all’EUR tra il 1962 e il 1977. Qui ha conservato la sua 

originaria organizzazione in due settori: uno dedicato alla paletnologia e uno 

all’etnografia. 

 

L’inizio del novecento fu caratterizzato da aspre critiche da parte delle 

avanguardie intellettuali, che consideravano il museo una struttura troppo 

tradizionale. In seguito, i traumi delle due guerre mondiali resero importanti, 

se non indispensabili, i “templi della memoria” per la conservazione ed il 

ricordo degli avvenimenti del passato. 

 

Henry Van De Velde enucleò alcune regole per il museo pubblico, allestito 

in modo tale da soddisfare sia le esigenze di storici dell’arte e amatori, sia di 

semplici visitatori: “1) il museo non deve esporre tutto ciò che possiede in 

maniera costante, 2) le opere inferiori dei grandi maestri non competono al 

giudizio di tutto il pubblico ma solo degli specialisti, 3) ogni scuola 
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nazionale deve avere una sala, o più sale secondo i casi, dove le opere 

fondamentali verranno esposte permanentemente, le altre conservate in 

annessi aperti a chiunque ne faccia domanda, 4) il museo deve essere 

pensato e costruito in modo tale che il pubblico potrà recarsi in una sala 

precisa senza dover passare da altre sale, e l’accesso alle sale sarà diretto 

con corridoi o gallerie in comunicazione con una galleria circolare o con 

l’esterno” (Huber 2000). 

 
La scuola di pensiero del Bauhaus (iniziata da Gropius nel 1919) tendeva 

alla semplificazione dell’architettura museale per valorizzare gli allestimenti 

e gli oggetti esposti. Le mostre temporanee diventano sempre più frequenti 

perché non appariva più opportuna l’esposizione della totalittà dei pezzi 

delle collezioni, in quanto il museo non doveva più essere solo luogo di 

studio dei materiali ma piuttosto centro culturale-didattico rivolto al 

visitatore non specialista, il turista di oggi. Il visitatore diventa parte 

integrante del museo, la sua partecipazione alla visita è ormai il punto focale 

del museo. 

 

Nel 1926 venne fondato l’Office International des Musées, prima 

organizzazione internazionale, sotto l’egida della Lega delle Nazioni, che si 

occupava di tematiche inerenti solo al museo, e alla conservazione e al 

restauro delle opere. 

All’indomani della seconda guerra mondiale nasce un’altro organismo di 

cooperazione internazionale nell’ambito UNESCO: l’International Council 

of Museums (ICOM). Georges-Henri Rivière, fondatore del Museo delle Arti 

e Tradizioni Popolari francese, e fervido sostenitore di una nuova 

museologia, guida l’ICOM dal 1948 al 1966. 

 

Verso il 1968 nascono, in Francia, i primi ecomusei – musei territoriali che 

diventano memoria viva dei cambiamenti culturali, sociali, ambientale della 
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comunità (L. Cataldo e M. Paraventi, Il Museo Oggi, Hoepli, 2007) - eredi 

dei musei ‘open air’ scandinavi. In un periodo di industrializzazione e di 

prima globalizzazione, dopo la seconda guerra mondiale, diventa di nuovo 

un fattore fondamentale la ricerca della propria identità, se non la sua 

salvaguardia, con la creazione di questi ecomusei che conservano e 

proteggono tutto ciò che deve rimanere a testimonianza del passato. 

 

Negli anni ‘70 si sviluppa un mercato crescente di opere d’arte e, di 

conseguenza, i fondi disponibili per investire nel mondo museale aumentano. 

E’ in questo periodo che si mobilitano gli architetti più prestigiosi per 

l’edificazione di nuovi musei. Nel 1977 si inaugura, a Parigi, il Centre 

Pompidou, progettato da Renzo Piano e Richard Rogers. La struttura di per 

se è un opera d’arte che conserva tutte le lezioni della scuola Bauhaus e dei 

museologi del primo novecento. L’idea è di ottimizzare lo spazio interno e 

offrire la massima flessibilità agli allestimenti. I due architetti crearono 

quindi vaste superfici libere e aperte all’interno ponendo all’esterno della 

struttura tutti gli impianti tecnici e strutturali. Si crea così una struttura che 

da fuori sembra un groviglio di tubi, funzionali e non decorativi, con 

all’interno enormi spazi senza elementi strutturali ed i loro potenziali 

elementi di disturbo. 

 

Durante gli anni ottanta si ha un ritorno a forme di musei più tradizionali, 

come il Museo di Picasso, inaugurato nel 1985 in un palazzo seicentesco di 

Parigi. L’ampliamento della Tate Gallery e quello del Museo delle Arti 

Decorative di Francoforte traducono la volontà di rispecchiare le architetture 

originali, a volte di imitarle, seguendo la volontà pubblica di rispettare e 

mantenere un contesto urbano senza sconvolgerlo. 

 

L’evoluzione principale del museo nel XX secolo sta nel rendere il museo un 

centro polifunzionale. Agli spazi dedicati alle mostre si aggiungono centri di 
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ricerca, di documentazione  o di restauro delle opere, altre volte biblioteche 

pubbliche, auditorium, sale audiovisive, laboratori pedagogici, servizi 

commerciali, librerie, negozi, bar, ristoranti, o ancora aree estese per 

l’accoglienza dei visitatori, centri d’informazione e orientamento, etc... 

Questi ed altri fattori fanno crescere l’affluenza e l’interesse per i musei : si 

pensi che nei trenta musei nazionali francesi l’affluenza aumenta da 5 

milioni di visitatori nel 1960, a 6 nel 1970, poi a 9 nel 1980 per arrivare a 14 

milioni nel 1993. 

 

Negli anni ‘90 l’unica innovazione dal punto di vista architettonico è la 

comparsa del minimalismo, ma anche in questo caso, come del resto nella 

maggior parte dei musei costruiti in quel periodo, il museo diventa opera 

d’arte e l’attenzione del visitatore è deviata dalla mostra alla struttura. Un 

esempio eclatante è il Guggenheim Museum di Bilbao, progettato da Frank 

O. Ghery (1991-1997): è un edificio con volumi dall’andamento distorto e 

obliquo, in cui l’architetto accosta materiali antichi e moderni, marmo e 

vetro, acciaio e, per gran parte dei rivestimenti, fogli di titanio bagnati nello 

zinco fissati a blocchi di cemento. Tutto ciò conferisce alla struttura un 

aspetto riflettente e colorato che cambia con le condizioni atmosferiche. 

L’edificio è molto curioso e bello ma finisce con il penalizzare l’esposizione. 

L’impressione dominante è che l’architettura persegua i propri obbiettivi a 

scapito delle opere esposte (Schubert 2004). 

Negli ultimi anni l’architettura museale è diventata molto più eterogenea, 

non segue regole o concetti dettati da scuole di pensiero o motivi tematici 

precisi; l’architettura museale è diventata un misto di tutte le ragioni d’essere 

del museo, dalla politica alle scelte personali degli architetti, dalla natura 

delle collezioni a scelte tematiche, dalla storia locale a motivazioni 

economiche. La più grande trasformazione riguarda gli allestimenti dei 

musei, sopratutto di arte contemporanea e moderna. Al posto degli 

allestimenti statici – gallerie progressive con riferimenti scientifici, storici e 
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cronologici – stanno diventando più importanti gli allestimenti dinamici – 

allestimenti di tipo astorico e monotematici.  

In altri tipi di musei, invece, le tecniche museografiche si sono arricchite di 

una vasta gamma di tecnologie di comunicazione informatica e 

multimediale. Più diffusi attualmente sono i musei tematici e nuove forme 

museali nate intorno ad un evento o ad una storia particolare. 

 

Il museo si è rivelato, dalla sua prima apparizione nel XVII secolo, una 

istituzione molto più flessibile e adattabile di quello che si pensava, ha subito 

un’evoluzione continua per diventare al giorno d’oggi una struttura dalle 

tantissime sfaccettature, un vero e proprio centro polifunzionale. Ciò che 

deve cambiare ora è l’approccio verso il pubblico - da museo aperto al 

pubblico a museo dei pubblici (Cataldo, Paraventi 2007) - rendendolo 

fruibile da classi di visitatori diversi per bagaglio culturale, etnico, e fasce 

d’età, etc. 
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Capitolo 3 
 
 

Obiettivi e metodi dell’analisi museale 
 
 
Al fine di affrontare l’analisi dei musei in modo uniforme e coerente, sono 

state approntate delle schede specifiche che descrivono gli elementi, da una 

parte più rilevanti e dall’altra più frequentemente incontrati nel corso della 

valutazione oggettiva, soggettiva e percettiva delle istituzioni visitate. 

Questo procedimento permette di individuare i parametri di giudizio 

essenziali, di stabilirne una graduatoria d’importanza e allo stesso tempo di 

evitare giudizi affrettati, interdipendenti, o non confrontabili. 

 

Con le diverse voci inserite in ciascuna scheda si prova ad affrontare la 

maggior parte dei temi che riguardano il museo e il rapporto del museo con 

visitatori occasionali e studiosi. Con il numero di musei studiati e il tempo a 

disposizione sarebbe stato difficile, se non sbagliato, cercare di fare uno 

studio completo del museo e dei suoi allestimenti. Lo studio integrale di un 

museo richiede conoscenze in molte materie che spaziano dall’architettura 

alla museotecnica fino alle relazioni con il pubblico. Si è quindi deciso di 

analizzare i parametri più generali e comprensibili, sia dal pubblico 

occasionale che specialistico. 

L’obbiettivo di queste schede è di ottenere riferimenti per ogni museo, che in 

seguito potranno essere confrontati tra di loro per estrarne ipotesi e 

conclusioni oggettive ed anche per poter, ove possibile, fare dei confronti 

sotto forma di grafici. Per poter fare questi confronti sono state scelte 

caratteristiche presenti in tutti musei, o che dovrebbero essere presenti in 

tutti i musei. 
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Si è deciso di procedere anche con altri approcci che vanno aldilà 

dell’impatto diretto ovvero commerciale del museo. Il museo, come si è 

detto nei capitoli precedenti, deve non solo essere luogo di cultura ed 

apprednimento, ma anche di diletto e ammirazione; per questo si è deciso di 

creare una scheda che tenga conto dell’impatto visivo ed emotivo che il 

museo e le varie sale o gallerie hanno sul visitatore. 

Oltre alla scheda obbiettiva e a quella percettiva, si è creata una scheda 

attinente alla sfera scientifica, una scheda specifica per gli studiosi della 

preistoria. Molti musei e mostre moderni basano le loro esposizioni su un 

fattore estetico che può attrarre i visitatori, però riteniamo importnte che 

l’aspetto scientifico non rimanga trascurato, altrimenti si rischia di estraniare 

lo studioso dalla sua stessa materia. 

 

Le schede sono tre e rispondono tutte e tre a requesiti diversi. 

La prima scheda è quella detta “oggettiva” o “turistico/commerciale” perché 

prende in considerazione fattori diretti, visivi, organizzativi e commerciali 

del museo. 

La seconda scheda, soggettiva, si occupa della sfera scientifico-preistorica 

del museo e consiste in una visione generale sull’informazione data 

(comunicazione) sulla preistoria. 

La terza scheda è quella percettiva, che descrive l’impatto visivo, estetico e 

organizzativo da un punto di vista scenografico, per vedere quanto il museo 

cerchi di trasformare il visitatore in un attore. 

 

Le schede sono state compilate con criteri sia generali che personali. La 

scheda obbiettiva rispecchia i criteri generali del museo, mentre le schede 

soggettiva e percettiva vengono compilate secondo criteri personali 

dell’autore. 
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Qui di seguito viene offerta una descrizione dettagliata delle schede e della 

loro struttura. 

 
 
Scheda critica (ampia – turistico/commerciale) 
 
 

A-Scheda generale oggettiva 
 

1. Tipo di Museo 

Le tipologie di musei sono molteplici ma le definizioni sono sempre presenti, 

ad es: museo d’arte, ecomuseo, museo antropologico ed etnografico, museo 

d’archeologia, museo di preistoria, museo di storia, etc. 

 

2. Accoglienza/ Informazioni 

    1. Entrata (cosa c’è, come si presenta) 

Presentazione dell’entrata (monumentale, negozio di souvenirs, centro 

informazioni, servizi offerti, etc...) 

    2. Orario di apertura/chiusura 

Informazioni generali sugli orari e i giorni d’apertura. 

    3. Prezzo/ sconti 

Costo del biglietto, sconti per comitive o gruppi scolastici, etc... 

    4. Disponibilità informazioni 

Disponibilità d’informazioni tramite bacheche, volantini, competenza e 

cortesia dei custodi. 

     

3. Come si presenta il museo 

    1. Mostra permanente 

Tipologia e descrizione della mostra permanente. 

 

    2. Mostra temporanea 
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Se sono presenti delle mostre temporanee, la loro descrizione e tipologia. 

    3. Illuminazione 

Illuminazione naturale o artificiale del museo. 

    4. Gradevolezza 

Intesa come gradevolezza generale: clima, luce, aria, etc... 

 

4. Supporto alla visita 

    1. Tipologia e utilità dei supporti (dépliants, guide scritte, guide audio) 

Elenco critico dei supporti alla visita. 

    2. Costo dei supporti 

Costo dei supporti e differenze tra quelli gratuiti e quelli a pagamento. 

    3. Visite guidate 

Tipologie delle visite guidate: se sono generali o specializzate, per fasce 

d’età, per persone diversamente abili, etc... 

 

5. Allestimento 

    1. Bacheche/Vetrine 

        1. visibilità 

Visibilità delle bacheche stesse e degli oggetti all’interno delle bacheche 

considerando l’illuminazione, i ripiani utilizzati, i colori degli sfondi e altre 

tecniche usate per mettere in evidenza il contenuto delle bacheche. 

        2. presentazione 

La presentazione sia delle bacheche che degli oggetti, come sono tenuti e 

come sono esposti. 

        3. organizzazione/pianificazione 

Organizzazione e pianificazione delle bacheche all’interno dello spazio 

museale e poi all’interno delle bacheche (disposizione delle bacheche/vetrine 

all’interno di una sala e disposizione degli oggetti nelle stesse 

bacheche/vetrine). 

    2. Pannelli 
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        1. presentazione 

Se i pannelli sono visibili, leggibili e comprensibili. 

        2. organizzazione/pianificazione 

Quanti pannelli sono presenti, come sono disposti. 

    3. Didascalie 

Se le didascalie sono presenti e se sono solo dei riferimenti agli oggetti o se 

danno informazioni aggiuntive. 

    4. Didattica (spiegazioni supplementari alla mostra) 

Informazioni scientifico-didattiche oltre ai pannelli e/o didascalie. 

    5. Interattività 

Uso di supporti pratici e manuali come strumento didattico. 

    6. Accompagnamento musicale o supporti video 

Se il museo o la mostra è accompagnato da musica o materiale multimediale. 

 

 

 
Elementi e processi coinvolti nella percezione dell’oggetto 
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6. Percorso 

    1. Logica del percorso (dell’allestitore) 

Il percorso è sempre voluto dall’allestitore, che sia cronologico, geografico, 

tematico, etc... 

    2. Grado di percorribilità e comprensione (per il visitatore) 

Dal punto di vista del visitatore il percorso non è sempre comprensibile, e 

può anche divenire un elemento negativo per la visita stessa, se non ben 

organizzato. 

 

7. Attività complementari 

    1. Laboratori 

Elenco delle attività di laboratorio presenti e loro accessibilità al pubblico, se 

presenti. 

    2. Eventi (convegni, incontri, mostre ...) 

Elenco e tipologia di tutte le attività culturali organizzate dal museo. 

 

8. Dati ufficiali del museo 

    1. Affluenza 

Dati relativi aell’affluenza dei visitatori (per poter fare confronti tra i musei). 

    2. Fondi, spese, introiti 

Se pubblici o privati (per la maggior parte dei musei i dati economici sono 

pubblici). Questo ci dà un’indicazione sui fondi disponibili per tutte le 

attività museali. 

  

        3. Enti sovvenzionanti 

        Se il museo beneficia di finanziamenti e/o sovvenzioni, sia pubblici che 

privati. 

 

9. Servizi 

    1. Ristoro 
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Presenza di bar/caffetteria e ristorante e media dei prezzi. 

    2. Libreria 

Presenza di libreria e/o biblioteca con relative pubblicazioni del museo e di 

libri attinenti alla mostra e al museo. 

    3. Merchandising (souvenirs) 

Se è presente un’attività di merchandising del museo stesso, negozi di 

souvenirs e curiosità. 

 

10. Sito Internet 

    1. Gradevolezza e facilità di navigazione nel sito del Museo 

Se il sito è facile da usare e anche quanto può essere utile. 

    2. Informazioni sul Museo e altri eventi 

Se le informazioni sul museo e gli eventi sono esaustive e possono aiutare 

l’organizzazione della visita e del visitatore. 

    3. Versione in lingua 

Se il sito internet è accessibile in più lingue o solo quella originale. 

 

 

B - Scheda Soggettiva 
 

1. Tipologia e tematiche della mostra 

Le tipologie e tematiche dei musei o delle mostre che si occupano di 

preistoria sono molteplici. 

    1. Preistoria generale 

Se il museo si occupa della preistoria in generale oppure offre tematiche o 

contesti specifici. 

    2. Contesto specifico 

Se viene esposto un contesto specifico: un sito, una regione, etc... 

    3. Tematiche affrontate 
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Se l’esposizione si occupa di una tematica precisa: cultura materiale, scienze 

applicate all’archeologia, etc... 

 

2. La mostra dal punto di vista dello studioso/appassionato 

    1. Obbiettivi prefigurati dell’allestitore 

Gli obbiettivi dell’allestitore dal punto di vista scientifico, se rivolge le sue 

attenzioni anche allo studioso di preistoria o solo a visitatori occasionali. 

    2. Obbiettivi raggiunti per lo studioso/appassionato 

Quanto l’esposizione può essere utile allo studioso/appassionato. 

    3. Informazioni scientifiche fornite 

Se le informazioni scientifiche fornite sono valide per lo studioso o se sono 

rivolte ai turisti occasionali (ad esempio contesto di provenienza, 

informazione sullo scavo, etc...) 

    4.Disponibilità e accesso alle infrastrutture del museo. 

Se i magazzini, le biblioteche e gli archivi sono accessibili, e quanto sono 

organizzati. 

 

C- Scheda Percettiva 
 

1. La scenografia del museo 

   -Impatto sul visitatore: -1. dell’entrata 

         Come si presenta l’entrata del museo dal punto di vista estetico e 

emotivo. 

                                            -2. degli spazi e dell’organizzazione interna 

Quanto sono accoglienti gli interni del museo, se mettono a proprio agio, 

stimolano o se invece non trasmettono niente di positivo. 

                                            -3. della mostra/esposizione 

Sempre inerente all’allestimento, se è organizzato in tal modo da suscitare 

curiosità, stupore oppure se i toni sono neutri. 
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2. Il museo e la mostra/ esposizione per classi di visitatori 

    1. Fasce d’età. 

Si è deciso di procedere a uno studio delle esposizioni per fasce d’età 

considerando le varie caratteristiche e necessità di tali fasce. 

        1. Bambini 

            1. Attività 

Le attività per i bambini sono essenziali ma poco presenti, quindi si indicherà 

la presenza o assenza di attività per bambini e descrizioni di tali attività. 

            2. Visibilità 

Se le bacheche, pannelli e altri elementi dell’allestimento sono visibili ai 

bambini. 

            3. Coinvolgimento 

Quanto la mostra/esposizione può coinvolgere i bambini più piccoli, se 

l’esposizione è anche rivolta i bambini o solo agli adulti. 

            4. Comprensione 

La mostra deve anche essere comprensibile per i bambini, la didattica 

dell’esposizione deve essere rivolta non solo agli adulti ma anche ai giovani. 

        2. Adolescenti 

            1. Attività 

Gli adolescenti, anche se più propensi alla didattica museale, possono 

guadagnare molto da attività organizzate per loro. 

            2. Coinvolgimento 

Il coinvolgimento degli adolescenti è una via di mezzo tra quello per 

bambini e adulti, di conseguenza è forse più complicato che per le altre 

fasce. 

            3. Comprensione 

Il linguaggio della didattica museale è molto spesso troppo scientifico, a 

volte troppo semplicistico, sia per bambini che per adolescenti. 
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    3. Adulti 

            1. Coinvolgimento 

Il coinvolgimento può essere a volte problematico anche per gli adulti: la 

mostra/esposizione deve colpire anche le persone più mature per avere 

successo. 

            2. Comprensione 

Il linguaggio museale, se troppo scientifico, può essere di difficile 

comprensione anche per gli adulti. 

 

    

 2. Turisti stranieri 

        1. Accoglienza in lingua straniera 

Se le informazioni generali del museo disponibili all’entrata sono tradotte in 

lingue straniere o se i custodi presenti nel museo possono fornire indicazioni 

in altre lingue. 

        2. Guide in lingua 

Presenza o assenza di guide sia scritte che audio in lingua straniera. 

        3. Traduzione didascalie 

Se le informazioni didattiche della mostra sono tradotte in lingue straniere. 

   

 3. Diversamente abili 

        1. Non vedenti 

Se sono disponibili delle visite guidate specializzate e se le informazioni 

scientifiche sono disponibili in braille. 

        2. Non udenti 

Se sono disponibili delle visite guidate specializzate. 
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Elementi ed azioni che incidono sull’immagine del museo e sull’esperienza 

museale (tradotto e adattato da Hooper Greenhill 1999 – vedi bibliografia) 
 
 
 
 
Nota sulla redazione delle schede 
 
Anche se possono apparire eccessivamente dettagliate, queste schede 
rappresentano solo uno strumento di lavoro utile all’analisi: una volta compreso 
il loro spirito ed assorbitone il senso, la loro applicazione alle visite è risultata 
intuitiva ed immediata. 
Per ogni museo visitato, le schede e le annotazioni risultanti si sono trasformate 
in una ‘carrellata’ visiva commentata. Se da una parte si potrebbe argomentare 
che un video con comento audio avrebbe potuto sostituire validamente queste 
descrizioni scritte (e renderle meno pesanti), dall’altra la loro redazione ha 
permesso all’autore di prendere coscienza di una quantità di elementi preziosi 
che forse sarebbero sfuggiti utilizzando un altro metodo. 
I prossimi cinque capitoli rappresentano il risultato di questo impegno. 
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Capitolo 4 

 

Il Museo Nazionale Archeologico di Egnazia 

 

 
Veduta esterna del Museo di Egnazia 

 

 

Il Museo Nazionale Archeologico di Egnazia, moderna struttura sorta nel 

1975 all’esterno della cinta muraria della città antica, documenta la storia e 

la topografia dell’importante centro archeologico nelle sue varie fasi di vita: 

dall’Età del bronzo al Medioevo. 

Le molteplici testimonianze derivanti dall’intensa attività di ricerca svolta 

nell’area archeologica a partire dal 1912 forniscono un’esaustiva panoramica 

delle caratteristiche delle più antiche comunità stanziate sull’acropoli a 

partire dal XVI sec. a. C., e delle trasformazioni del sito da semplice 

villaggio di capanne a fiorente centro urbano in età messapica e poi romana, 

dotato di una poderosa struttura muraria difensiva e di una necropoli 

costituita da tombe monumentali con ricchi corredi. 
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Significativa la documentazione riferibile alla città romana, proveniente 

dagli scavi di edifici pubblici, strutture produttive e abitazioni, e quella 

relativa all’impianto urbano in età tardoantica quando, in seguito alla 

progressiva affermazione del culto cristiano nella città, Egnazia divenne sede 

episcopale. E’ localmente noto come “Museo tra gli Ulivi” in quanto 

architettonicamente ben inserito nel paesaggio rurale del territorio fasanese 

che si estende dalle propaggini delle Murge al mare Adriatico. 

 

Essendoci una sola ala del museo destinata alla preistoria, la sua analisi si è 

rivelata lineare e veloce. La struttura principale contiene le due mostre 

permanenti, una sull’età del bronzo del versante adriatico della costa 

pugliese e l’altra sull’epoca classica di Gnathia. Un’altra ala è dedicata a 

mostre temporanee a rotazione. All’esterno del museo si trova un percorso 

che porta tra le tombe della necropoli. 

La struttura è di un’architettura tipicamente moderna, squadrata e bianca con 

ampie vetrate. Si entra tramite una piccola scalinata e un’ampia porta a vetri. 

All’interno ci si trova davanti alla biglietteria che funge anche da negozietto 

souvenirs e bar: questi sono direttamente gestiti da una cooperativa esterna al 

museo. Il negozio è anche fornito di una selezione di testi riguardante la 

storia di Gnathia. Sono disponobili volantini e manifesti di mostre e attività, 

alcuni scaduti da tempo; una gran parte delle informazioni è disponibile solo 

rivolgendosi al personale. Il museo è aperto dalle 8:30 alle 19:00, l’ingresso 

costa € 2,00 ed è libero fino ai diciotto anni e dopo i sessantacinque. 

 

Essendo un edificio moderno creato appositamente ai fini del museo, gli 

spazi interni sono molto ampi, squadrati e illuminati, il che dovrebbe 

facilitare la loro organizzazione. Purtroppo poca attenzione è stata rivolta a 

questo aspetto. Gli spazi utilizzati sembrano esserlo in modo del tutto 

casuale, mentre molti sono quelli inutilizzati. Le ampie vetrate forniscono 
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una luce naturale molto gradevole e, nonostante manchino regolatori 

climatici, la ventilazione rende il museo fresco. 

 

I supporti alla visita sono inesistenti e tutte le informazioni vanno richieste al 

personale. 

 

La galleria sulla sinistra inizia subito con la mostra sulla preistoria recente 

della Puglia. Questa sezione è stata allestita all’occasione di un convegno 

(‘Documenti dell'età del bronzo. Ricerche lungo il versante adriatico 

pugliese’) nel 1995, per cui il suo profilo rispecchia il carattere più 

scientifico che museale-didattico impresso all’esposizione. Il percorso 

dettato dall’allestitore è molto lineare e facile da seguire: si tratta infatti di un 

percorso geografico da Nord a Sud. La mostra è un susseguirsi di vetrine e 

pannelli numerati. Le vetrine sono disposte e organizzate in modo da offrire 

una sola faccia al visitatore. Ogni vetrina,  accomagnata da un pannello 

esplicativo, si riferisce ad una singola zona geografica o un singolo contesto 

archeologico. Le vetrine sono a quattro lati e due o tre ripiani. Il piano 

inferiore è coperto di stoffa rossa e gli altri due sono in vetro. La loro 

illuminazione è a volte di tipo zenitale al neon, mentre in alcune è assente. 

Gli oggetti sono posti in ordine cronologico dall’alto verso il basso (ogni 

ripiano rappresenta una fase cronologica o uno strato archeologico) ma non 

sono ordinati sul ripiano stesso, che appare popolato in modo casuale. Tutti i 

reperti sono rivolti verso lo spettatore (non vengono usati gli altri tre lati 

della vetrina) e posti su piccoli supporti di plastica, mentre non c’è 

distinzione tra le diverse classi di materiali (ossa, selce e ceramica). Alcuni 

oggetti sono posizionati in risalto su un supporto di plastica. L’alto numero 

di frammenti sparsi e i relativi numeri d’identificazione posti su cubetti di 

legno provocano una sensazione di confusione. Inoltre molti oggetti sono 

rovinati o rotti e i restauri precedenti mostrano evidenti segni di collasso. 
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La maggior parte dei pannelli è associata ad una vetrina, ma qualcuno offre 

informazioni addizionali sul quadro geografico e storico della zona. Questi 

pannelli sono grigi con scritta rossa, di 1m di larghezza per 1,5m di altezza. 

Con l’ausilio di fotografie e disegni essi costituiscono un valido supporto 

esplicativo alle vetrine, di per sé poco comprensibili, e rispecchiano una 

finalità più scientifica che museale-didattica, risultando poco adatti a una 

mostra aperta a tutti i visitatori. Sono da notare certi pannelli esplicativi, non 

associati a vetrine, che aggiungono informazioni utili alla comprensione 

della civiltà, della tecnologia e della situazione ambientale dell’epoca. 

 

Oltre alle vetrine e ai 

pannelli sono presenti 

tre piccole aree: la 

prima dedicata 

all’artigianato vascolare 

con tre grandi 

contenitori posti a terra 

e un pannello con foto, 

disegni e piante che 

spiegano l’uso dei 

grandi vasi e il contesto 

          Veduta interna del Museo di Egnazia 

 

 del loro ritrovamento; una seconda area dedicata ai rapporti con l’Egeo, con 

informazioni geografiche e statistiche sulla distribuzione della ceramica 

Egea nell’Italia meridionale; ed infine un’ultima area dedicata alle attività 

quotidiane, con piastre di cottura restaurate e un pannello con informazioni 

sui processi di fabbricazione e di cottura. Sono inoltre presenti macine senza 

alcuna informazione o pannello. 
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Le attività complementari del museo sono organizzate da una cooperativa 

esterna che gestisce, oltre al personale, tutti gli eventi e i laboratori: al 

momento di questa analisi le attività erano sospese a causa dei danni subiti 

dal museo in seguito ad un allagamento. Concerti e spettacoli sono 

organizzati nell’area archeologica, ma non riguardano nè il museo nè le 

mostre. Incontri e convegni sono organizzati ogni anno per l’aggiornamento 

sugli scavi della città antica. 

 

L’affluenza media al museo è di 21.000 visitatori all’anno, le visite 

scolastiche rappresentano un quarto del numero totale, i turisti stranieri 

un’altro quarto e il resto sono visitatori italiani. L’alto numero di visite 

scolastiche dimostra la prevalenza dell’intento didattico del museo. 

 

Il sito internet del museo è facile da navigare, contiene informazioni utili per 

organizzare la visita, per avere un’indicazione generica sulle possibili attività  

museali, ma è carente in dati scientifico-didattici. Non c’è nessun tipo di 

approfondimento sui temi affrontati dal museo e il sito è raramente 

aggiornato. Nonostante ciò il sito gode di un’interfaccia e sistema di 

navigazione semplice e di una versione integrale in inglese. 

 

L’impatto scenografico del museo lascia a desiderare. Poco è stato fatto per 

attrarre il pubblico sia dal punto di vista architettonico che contenutistico e 

organizzativo. Oltre alla gradevolezza climatica, il museo offre ben poco per 

il visitatore occasionale. Anche lo studioso di archeologia preistorica si trova 

perso nella quantità di oggetti sparsi nelle vetrine. I pannelli sono interessanti 

dal punto di vista didattico ma in alcuni il linguaggio appare troppo 

scientifico, mentre altri peccano per mancanza di supporto grafico. Dato che 

nessuno sforzo è stato fatto per mettere in risalto un soggetto o porre enfasi 

su dei materiali significativi, la mostra appare monotonica e monotematica. 
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Considerando le fasce d’età segnalate nella scheda (bambini, adolescenti e 

adulti) quella che ha maggiori possibilità di fruizione è quella degli adulti, 

perché almeno essi possono comprenedere le informazioni scientifiche. Per 

la fascia più giovane un’ulteriore problema si aggiunge: la visibilità. Le 

vetrine sono troppo alte e anche se i ripiani sono trasparenti la visibilità dei 

reperti diminuisce. Ma i problemi principali che riguardano sopratutto 

bambini e adolescenti sono il coinvolgimento e la comprensione. Il 

coinvolgimento è scarso a causa della natura stessa del museo che, avendo 

un profilo eminentemente scientifico, non offre elementi di interesse ai più 

giovani. Adulti e adolescenti possono approfittare della buona qualità dei 

pannelli, ma l’esposizione rimane comunque povera, con un linguaggio 

archeologico-scientifico spesso esagerato e una scarsa cura per l’esposizione 

e la conservazione degli stessi materiali archeologici. Per i visitatori stranieri 

la mostra presenta più difficoltà a causa della mancanza di traduzioni. 

 

Allo studioso di archeologia preistorica l’esposizione appare altrettanto 

carente per quanto riguarda i materiali, ma più interessante per le 

informazioni scienifico-didattiche. Gli obbiettivi dell’allestitore sembrano 

rivolti solamente all’archeologo, in quanto appare chiaro che egli volesse 

creare un percorso geografico e cronologico riguardante tutte le sfaccetatture 

della vita e della società umana durante l’età del bronzo stanziata sulla costa 

adriatica della Puglia. Sfortunatamente, quello che ne risulta purtroppo 

somiglia ad un elenco di siti e materiali alquanto ripetitivo, accompagnato da 

informazioni interessanti ma anch’esse esposte in modo poco efficace. 
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Capitolo 5 

Il Museo delle Origini 

 

 

     Prima bacheca del percorso museale 

 

Il Museo delle Origini fu istituito nel 1942 presso l’Università di Roma “La 

Sapienza” da Ugo Rellini, ordinario di Paletnologia dal 1929 al 1940, e 

riconosciuto ufficialmente con decreto regio il 23 febbraio 1942. Un 

successivo ed importante allestimento delle collezioni fu curato da Salvatore 
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M. Puglisi e dai suoi collaboratori in occasione del VI Congresso 

Internazionale di Scienze Preistoriche e Protostoriche, svoltosi a Roma nel 

1962. Il Museo, nato dalle collezioni donate dallo stesso Ugo Rellini, è 

andato via via arricchendosi grazie alle attività di ricerca ed agli scambi 

effettuati con altri musei ed istituti. L'insieme di questi apporti consente al 

Museo delle Origini di presentare un quadro organico della preistoria 

italiana. Il 28 maggio 1992, al termine di una radicale ristrutturazione dei 

locali e dopo averne totalmente trasformato il severo e lineare percorso 

museografico, si è inaugurato il nuovo allestimento del Museo delle Origini, 

considerato uno dei più importanti musei didattici dell'Università “La 

Sapienza". 

Il Museo delle Origini è un museo universitario, di valenza più didattica che 

estetica e presenta caratteristiche peculiari. Per poterci entrare bisogna 

citofonare e aspettare che qualcuno apra. Il museo è aperto dalle 9:00 alle 

13:00 dal lunedì al venerdì e l’entrata è gratuita. Le informazioni sul museo 

sono disponibili principalmente sul sito internet oppure presso il personale 

all’interno del museo. Una volta entrati, sulla sinistra si trova una sala 

conferenze/lezioni, sul fronte si trova una prima parte introduttiva (traversata 

la quale si può accedere direttamente agli uffici amministrativi e ai 

laboratori), e a destra una scala discendente che conduce all’inizio del 

percorso di visita. 

La mostra è unica e permanente. L’illuminazione è solamente artificiale, 

omogenea e di bassa intensità. In generale l’ambiente all’interno del museo è 

gradevole ed equilibrato. 

Non sono disponibili supporti alla visita (dépliants, mappe o opuscoli 

informativi). Le visite guidate sono possibili tramite prenotazione ed anche 

personalizzabili. Il sito internet offre valide informazioni e aiuti alla 
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didattica, ma la pagina d’introduzione contiene un paragrafo estremamente 

autocelebrativo, che appare fuori luogo per un museo universitario. 

La prima parte del museo si trova subito di fronte all’entrata e costituisce 

anche la parte introduttiva al museo. E’ composta da vetrine basse con 

all’interno dei pannelli che descrivono i vari passi e studi effettuati nella 

ricerca archeologica (prospezioni, scavo, archeozoologia, archeobotanica, 

etc, ...) con l’ausilio di documentazione fotografica, grafica e scritta. 

L’esposizione inizia alla base delle scale, dove si trova un cranio di 

mammut, mentre a sinistra è disposta sul muro una tabella cronologica 

esplicativa delle varie epoche preistoriche. A destra inizia il percorso 

cronologico con un grande pannello riguardante il cammino dell’uomo che 

include cronologia, rappresentazioni, e crani di ominidi. In seguito si procede 

bacheca per bacheca: ognuna rappresenta un periodo cronologico oppure un 

aspetto tematico specifico. 

Le prime quattro bacheche sono a due o tre ripiani, con pannelli esplicativi 

come sfondo (Paleolitico inferiore, ambiente, Paleolitico medio e Paleolitico 

superiore). Le bacheche riguardanti il Paleolitico contengono, su ogni 

ripiano, una serie di strumenti litici su supporti di plastica con 

un’angolazione a 45° (la resa verticale migliora la visibilità), tutti numerati 

con le relative didascalie esplicative (luogo di ritrovamento, tipologia e 

cronologia), con l’aggiunta interessante della bibliografia relativa al sito di 

ritrovamento e alla tipologia degli oggetti. La bacheca ‘ambiente’ contiene 

ossa e corna animali.  

Dopo la sezione sul Paleolitico risulta difficile ritrovare il percorso, che 

sembra continuare sulla sinistra con un pannello sul Neolitico (organizzato 

nello stesso modo usato in precedenza) ma senza il pannello come sfondo. 

Per il resto della mostra i pannelli sono collocati al di sopra o al di sotto delle 

bacheche. 
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Dopo la bacheca sul Neolitico si entra in una sala triangolare con sei 

bacheche; ciascuna rappresenta una tematica (insediamenti, aspetti sociali e 

rituali, necropoli, metallurgia, rituale e simbologia, e ambiente). Sopra ogni 

bacheca si trova una foto grande, di grande qualità grafica ma senza legame 

evidente con il materiale sottostante. In mezzo alla sala si trova una bacheca 

quadrata simile a una colonna, di 50x50 cm, che va dal suolo al soffitto, con 

tre ripiani e oggetti di varie tipologie: il primo ripiano contiene veneri 

preistoriche; il secondo strumenti musicali e arpioni; il terzo bastoni ricavati 

da palchi di cervo (bastoni di comando). 

Dalla sala triangolare in poi la mostra si complica, sia dal punto di vista 

organizzativo che espositivo. Si entra in una sala con bacheche e 

ricostruzioni sparse. La prima è simile a quella quadrangolare a forma di 

colonna con quatro ripiani, senza pannello e una sola didascalia per tutti gli 

oggetti, ed è a tematica geografica unica: la Sardegna. La seconda è una 

bacheca bassa contenente una sepoltura eneolitica accompagnata da un 

pannello illustrativo. Si procede con un’altra vetrina, anch’essa 

quadrangolare, senza pannello e con una sola didascalia, che tratta l’area di 

Maccarese. In una sala seminascosta, a sinistra dell’ultima bacheca, si 

trovano tre vetrine basse, due con strumenti e nuclei litici e l’ultima con 

vasellame misto a litica, il cui pannello è intitolato: ‘Una miniera del 

Gargano, estrazione della selce’. 

La visita continua lungo le scale ascendenti e nel piano superiore del museo. 
Sui lati delle scale sono posizionate tre ricostruzioni (una capanna di 
Maccarese, un nuraghe e un villaggio su palafitte) e un tribilum; le 
ricostruzioni sono state create con modellini, mentre il tribilum è di origine 
etnografica. Alla fine delle scale, sulla sinistra, è sistemato un pannello 
riassuntivo del lavoro svolto in un museo (classificazione, analisi, restauro, 
etc.), mentre il resto del percorso si perde. Dopo le scale si trova un bivio,  
ma senza la minima indicazione su come proseguire. Si sceglie di procedere 
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verso sinistra in una sala con tre bacheche e quattro vetrine. La prima 
bacheca è quadrangolare, simile a quelle già analizzate, con recipienti in 
legno e palchi di cervo, ma sono assenti sia pannelli che didascalie. La 
seconda e la terza contengono tre ripiani con un pannello tematico 
sottostante: una tratta i villaggi su palafitte, l’altra le terramare. Ciascuna di 
queste due bacheche contiene materiale vario ma raggruppato senza un 
criterio evidente, ed è presente una sola didascalia per bacheca. Delle quattro 
vetrine basse la prima contiene un calco di un vaso bipartito e un cono fittile, 
senza però nessun tipo di spiegazione né didascalia, mentre le altre tre 
contengono asce, spade, pugnali, anelli e altri ornamenti, tutti in bronzo. 
Sopra le vetrine sono affissi due pannelli intitolati ‘La lavorazione del 
bronzo’ e ‘Rituali funerari’. Dopo questa sala si trovano tre bacheche a due 
ripiani con una grande quantità di reperti: vasellame, rocchetti, fuseruole, 
punteruoli in osso, selce, conchiglie, un fornellino, colini; il tutto 
accompagnato da una singola e scarna didascalia indicante la provenienza 
del materiale.  

 

Reperti dell’età del Bronzo 

Si ritorna alla sommità delle scale e per proseguire la visita si imbocca l’altra 

direzione. Una prima bacheca a due ripiani si trova all’entrata della stanza, 

con svariati oggetti in bronzo provenienti dallo stesso ripostiglio di 
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Piediluco. Dopo quest’ultima, altre due bacheche sono posizionate contro il 

muro, ciascuna accompagnata da un panello. La prima, che tratta del Bronzo 

recente e ‘I Micenei in Italia’ ha tre ripiani con oggetti sia Micenei che 

produzioni italo-micenee, e include una didascalia. La seconda tratta il 

Bronzo finale e ‘Contatti e scambi: l’ambra’, e contiene tre ripiani con 

oggetti misti concenrati in gruppi. Purtroppo mancano sia le didascalie che 

gli oggetti in ambra. L’ultima bacheca del museo si trova subito dietro a 

quelle appena descritte, è aggettante rispetto al muro, organizzata su quattro 

ripiani, e contiene oggetti in ceramica provenienti dalla necropoli di Sasso di 

Furbara. Accanto ad essa è affisso un pannello intitolato ‘Rito funebre 

dell’incinerazione’ e riguarda i riti del Protovillanoviano. L’ultimo elemento 

del museo è una ricostruzione sperimentale di un forno neolitico 

accompagnato da un pannello esplicativo. 

In conclusione, le bacheche iniziali sono più curate, con le varie 

concentrazioni di oggetti ben distinti, pezzi unici ben esposti, il tutto ben 

visibile. Ma purtroppo man mano che la mostra si sviluppa la confusione 

aumenta, gli oggetti cominciano a sovrapporsi, a mischiarsi; e il numero 

stesso di oggetti aumenta ottenendo come risultato l’effetto di saturazione 

caratteristico delle esposizioni ottocentesche. 

I pannelli sono tutti molto simili, con informazioni scritte ma anche supporti 

fotografici e grafici; sono esaurienti, con un’ampia documentazione, ma 

risultano forse troppo scientifici e troppo elaborati per un visitatore non 

specialista. Ognuno contiene da una a cinque parti scritte, tutte esplicative, 

lunghe e ripetitive. Un visitatore impiegherebbe un giorno intero per poter 

leggere tutte le informazioni di tutti i pannelli del museo. Le didascalie 

sembrano subire la stessa sorte dell’allestimento: da chiare ed abbondanti 

nelle prime bacheche a confusionali e a volte assenti nelle ultime. 
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Il percorso del museo è cronologico/tematico, ma dopo la prima sala 

difficilmente seguibile per via della disposizione poco comprensibile delle 

bacheche e dei pannelli. 

Dato che il museo si trova sul retro di un edificio e per accedervi bisogna 

citofonare, la prima impressione del visitatore ne risulta mortificata. 

All’entrata mancano indicazioni riguardo al museo; l’esposizione inizia a un 

livello seminterrato. I due fattori scenograficamente più importanti sono in 

primo luogo le rappresentazioni fotografiche che accompagnano certe 

bacheche, e le riproduzioni con modellini esposte lungo le scale. La mostra 

rimane comunque troppo scientifica e poco coinvolgente. 

Le attività disponibili ai non-universitari sono le visite guidate eseguite da 

studenti esperti. La comprensione e il coinvolgimento per le fasce d’età più 

basse risultano difficili. Essendo la mostra rivolta ad universitari più che a 

scolari, le informazioni scientifiche e la didattica sono destinate ad essi. Il 

coinvolgimento per i giovani rimane anch’esso problematico: come nel caso 

della comprensione, il fatto che questo museo sia stato creato per studenti 

universitari lo rende difficilmente adatto alle fasce d’età inferiori. 

Non sono disponibili traduzioni per stranieri e mancano le normali 

agevolazioni per diversamente abili. 

La mostra spazia su tutte le tematiche e cronologie d’interesse per 

l’archeologo: dalle metodologie di ricerca all’archeologia sperimentale e dal 

Paleolitico all’Età del Ferro. L’analisi condotta evidenzia da una parte 

l’utilità didattica della struttura e dall’altra i limiti che ne riducono il 

potenziale culturale. 
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Capitolo 6 
 
 

   Museo Civico Archeologico Etnologico di Modena 
 

 

 
La galleria principale del Museo di Modena oggi 

 

 

Il Museo Civico Archeologico Etnologico di Modena rientra in quella 

schiera di istituzioni museali pubbliche sorte negli anni successivi 

all’unificazione d’Italia.  

 

L'esigenza concreta della sua fondazione nasce in relazione al vivace 

dibattito sulla allora esordiente disciplina della paletnologia. A partire dagli 

anni Sessanta dell'800 si susseguono infatti nel territorio modenese scavi e 

ricerche archeologiche tesi a far luce sui periodi più remoti della storia 

dell'umanità. Ben presto si pone il problema di dare ricovero alle ingenti 
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quantità di materiali archeologici recuperati, e nel 1871 il Consiglio 

Comunale approva lo stanziamento di un bilancio per la collezione 

archeologica comunale, la cui direzione viene affidata all'assessore Carlo 

Boni. Le prime raccolte del Museo, ospitate inizialmente nel Palazzo 

Comunale, sono i reperti delle cosiddette "terramare", i tipici villaggi dell'età 

del Bronzo dell'area padana.  

 

Pur avendo più interesse e passione per la preistoria,  Carlo Boni riteneva 

che un buon museo dovesse accogliere e conservare ‘tutto quanto interessi 

l’intera popolazione’ e così il museo ampliò i propri ambiti e ospitò 

collezioni di epoca e natura differenti provenienti  dalla città e dal territorio 

modenese. 

Nel 1886 il Museo viene trasferito nell'attuale sede del Palazzo dei Musei, 

dove - grazie anche ad una più ampia disponibilità di spazi - viene 

organizzato su basi più razionali. I reperti archeologici sono 

scenograficamente sistemati in un imponente salone colonnato di oltre 500 

mq all'interno di grandi vetrine, ordinati secondo criteri topografici, 

cronologici e per tipologie, con la conseguente esposizione di notevoli 

quantità di oggetti. 

 

Il Museo Civico Archeologico Etnologico di Modena è un museo pubblico 

situato vicino al centro della città. La sezione riguardante la preistoria si 

limita ad una galleria al secondo piano del Palazzo dei Musei. L’entrata 

dell’ala dedicata all’archeologia è una stanza che costituisce un punto 

d’informazione, con due addetti alla biglietteria. Il costo dell’entrata è 

abbordabile, dai 2 ai 4 euro secondo gli sconti, ma gli orari sono 

problematici: il museo infatti è aperto dal martedì al venerdì dalle 9:00 alle 

12:00. I custodi sono ben preparati e disponibili. 

Il Palazzo dei Musei, edificio della metà del ‘700, è stato trasformato nel 

corso dell’ultimo secolo in un luogo di studio e apprendimento, con varie 
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mostre permanenti e altre temporanee; la sezione sulla preistoria sembra però 

non essere al centro dell’interesse degli allestitori, che l’hanno volutamente 

mantenuta immutata dalla data della sua apertura. La galleria in se stessa è 

gradevole: una volta a botte, ampi spazi, illuminazione naturale adeguata. 

Inoltre i supporti alla visita sono esaurienti ed anche gratuiti. E’ a 

disposizione del visitatore un pc illustrante la ricostruzione virtuale di 

Mutina (Modena); sarebbe interessante realizzare un programma simile per 

l’epoca preistorica. Le visite guidate sono possibili tramite prenotazione e 

sono raccomandate per i bambini, dato che offrono percorsi diversi creati per 

ogni fascia d’età e forniscono un insegnamento di buon livello.  Anche qui si 

può lamentare la mancanza delle stesse attenzioni per la sezione preistorica. 

 

L’esposizione del materiale archeologico preistorico risulta problematica per 

quanto riguarda l’organizzazione, i supporti e le infrastrutture. Le vetrine 

sono continue, delle stesse dimensioni, disposte in modo da creare un 

percorso serpeggiante che inizia a destra dell’entrara e finisce alla medesima 

porta. Con questo sistema si guadagna in superficie espositiva ma si toglie la 

libertà di visuale al visitatore. 

Le bacheche sono a sfondo bianco con quattro ripiani orizzontali continui. In 

due dei meandri creati dal percorso serpeggiante sono presenti vetrine basse 

contenenti solamente materiale in bronzo. Ogni altra bacheca è utilizzata a 

metà con la parte superiore vuota. I ripiani contengono una serie di reperti 

archeologici, sia integri che molto frammentari, che vanno dalla litica alle 

ossa passando per i metalli e le pietre preziose. Inoltre questi ripiani sono 

vicini l’uno all’altro, il che rende la loro visibilità limitata. La luce artificiale 

delle bacheche, grazie ad una luce riflessa da uno specchio posto sulla parete 

laterale, riduce l’impatto di una luce diretta oppure mal orientata. 

Non sono presenti pannelli e le didascalie si limitano al numero d’archivio, 

la tipologia, il luogo di ritrovamento e la cronologia; il tutto in un linguaggio 

strettamente specialistico e poco comprensibile per un qualunque visitatore 
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impreparato. Per ogni periodo (Paleolitico, Neolitico, l’età del Bronzo e del 

Ferro) e ogni contesto specifico è presente una spiegazione generica e 

banale. 

 

Il percorso stabilito è cronologico, dal Paleolitico all’età del Ferro; si 

appoggia sull’esposizione del materiale (oggetti in bronzo e vasellame) 

rinvenuto in tre contesti dell’età del Bronzo modenese, e fornisce un 

approfondimento locale oltre a quello temporale. 

 

Il museo offre un buon numero di attività complementari; vi si organizzano 

convegni, incontri, mostre temporanee, e tutti gli archivi ed i laboratori sono 

accessibili previa prenotazione. Le attività sono numerose e varie, ma 

coinvolgono tutto il museo, non solo la parte preistorica. 

 

All’interno del Palazzo dei Musei sono disponibili un bar, una libreria e un 

negozio con vari tipi di souvenirs e un servizio di merchandising del museo. 

Il sito internet è molto utile per chi vuole informarsi prima di visitare il 

museo (tutte le informazioni sul museo e sulle attività complementari  sono 

disponibili) ma anche per chi non ha la possibilità di visitarlo. E’ disponibile 

una pagina di approfondimenti per ogni sezione del museo (dalla preistoria al 

medioevo) che integra efficacemente le informazioni prettamente 

scientifiche fornite nella galleria. Non è disponibile una versione in lingua 

straniera del sito. 

 

La decisione di mantenere inalterato l’allestimento dal momento della sua 

fondazione, anche se discutibile, si rivela un fattore di indubbio valore 

tradizionale e, da un certo punto di vista, antropologico. Lasciare una mostra 

come era un secolo e mezzo fa ci dà un’idea delle motivazioni, degli 

interessi e delle scuole di pensiero che informavano quel periodo; però sono 

disponibili vari metodi per registrare i cambiamenti intervenuti in un museo 
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e per documentare le tendenze prevalenti nei circoli scientifici dell’epoca. 

Sembra eccessivo il voler mantenere un’esposizione vecchia di 

centocinquant’anni al fine di conservare un simbolo dell’enciclopedismo, 

provocando allo stesso tempo uno scadimento della fruibilità del museo da 

parte del pubblico. 

 

 

 
La galleria principale del Museo di Modena nell’800 

 

 

Nella sezione preistorica non si può registrare alcuno sforzo dedicato alla 

scenografia e all’impatto visivo. Si inizia con una bacheca riguardante il 

Paleolitico e si finisce con una bacheca del tutto simile tranne per la 

cronologia e il tipo di materiale esposto; gli spazi sono ampi ma mal 

organizzati. 

 

Il livello di lettura è univoco, senza attenzione per le diverse fasce d’età del 

pubblico: si lasciano parlare gli oggetti senza aiutare il processo di 
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comprensione del contesto. Oltre alle visite guidate (che sono affidate alle 

capacità del personale) non sono disponibili altre attività per bambini e 

adolescenti. Considerando la natura dell’esposizione e la mancanza di 

informazioni didattiche, un visitatore non specialista troverà difficoltà nella 

comprensione e rimarrà poco coinvolto. 

Un quadro simile si presenta allo studioso di archeologia preistorica. La 

mostra consiste nell’esposizione di tutti i ritrovamenti preistorici del 

modenese in ordine cronologico. Le tematiche affrontate sono poche: una 

bacheca sull’archeozoologia si distingue dalle altre che contengono 

solamente materiale archeologico. 

Si può concludere che per questo museo, mentre l’obbiettivo prefigurato dal 

primo allestitore era dettato dall’enciclopedismo, e cioè la presentazione di 

una serie di oggetti numerati pronti ad essere studiati, quello degli allestitori 

successivi era la semplice conservazione della struttura originale. 
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Capitolo 7 

 
 

Il ‘British Museum’ 
 
 

      
Vista notturna dell’entrata del British Museum 

 
 

Le origini del British Museum sono da ricondurre al testamento del fisico, 

naturalista e collezionista Sir Hans Sloane (1660-1753) che, volendo 

preservare la sua collezione di oltre 71.000 pezzi, propose il lascito al re 

George II dietro il pagamento di £20,000. Se questa offerta fosse stata 

rifiuttata, l’intera collezione sarebbe andata ad una università straniera. 

Il re non dimostrò grande interesse verso la collezione, ma il parlamento si 

dichiarò propenso ad accettare la proposta. Le collezioni di base 

consistevano per la maggior parte in libri, manoscritti e reperti attinenti alle 

scienze naturali. Erano presenti anche antichità (monete, disegni e 

pergamene) e oggetti derivanti da contesti etnografici. Nel 1757 il re George 

II contribuì alle collezioni con la donazione della ‘Old Royal Library' 
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appartenente ai sovrani d’Inghilterra, includendo anche i diritti d’autore delle 

opere ivi contenute. 

 

Il museo ebbe come prima sede un edificio del seicento, la ‘Montagu House’ 

a Bloomsbury, località nella quale risiede tuttora. Il 15 Gennaio 1759 il 

British Museum aprì le proprie porte al pubblico. Con l’eccezzione delle due 

guerre mondiali, quando parti delle collezioni furono evacuate e trasportate 

al sicuro, il museo rimase sempre aperto, allargando gli orari di apertura e 

subendo un’incremento vertiginoso nel numero dei visitatori da 5.000 

all’anno nel XVIII secolo ai 5 milioni l’anno dei giorni nostri. 

Fin dall’inizio il British Museum costituì una novità, legata direttamente al 

parlamento inglese che ne era stato il patrocinatore, e di conseguenza 

totalmente pubblica. L’accesso era permesso a tutti: qui fu introdotta la 

prima ‘sala degli studenti’, creata per poter consultare liberamente disegni e 

pergamene. 

 

Le prime antichità famose furono acquisite nel 1772 da Sir William 

Hamilton e consistevano in una collezione di vasi greci ed altri oggetti 

dell’età classica. A queste seguirono acquisizioni di oggetti di tale fama e 

prestigio (come la stele di Rosetta, la collezione di marmi di Townley e i 

marmi di Elgin) che la sezione di antichità divenne di prima importanza nel 

museo. 

Man mano che le collezioni d’antichità e scienze naturali si espandevano la 

‘Montagu House’ si rivelò avara di spazi. Nel 1823 il re Geroge IV donò alla 

nazione la libreria di suo padre (la ‘King’s Library’) e il museo colse 

l’occasione per costruire la nuova struttura a pianta quadrata, tuttora in uso, 

progettata e pianificata da Sir Robert Smirke (1780 – 1867). La prima fase 

della sua costruzione fu completata nel 1852 e le altre si conclusero entro la 

fine del secolo. 



 58 

Il museo, che era fortemente coinvolto nelle attività di scavi all’estero, 

mentre incrementava considerevolmente la sua dotazione, ebbe l’intuizione 

di creare una scuola di linguisti e traduttori che, grazie ai ritrovamenti fatti 

nell’allora Assiria, furono capaci di interpretare e tradurre il cuneiforme. In 

modo simile la stele di Rosetta fu fondamentale per svelare il mistero dei 

geroglifici egizi. Nel 1851, grazie al contributo di Sir Augustus Wollaston 

Franks (1826 – 1897), il museo allargò la sua attenzione alla preistoria 

Britannica ed Europea, all’etnografia, all’arte orientale e all’archeologia. Gli 

orizzonti scientifici e culturali del museo si ampliarono, e così la struttura 

venne modificata, i laboratori e gli archivi ingranditi, e il numero di studiosi 

e addetti ai lavori, di conseguenza, aumentò. La crescita esponenziale risultò 

nello spostamento di tutta l’ala dedicata alle scienze naturali in un palazzo di 

Souh Kensington nel 1880. Inoltre tra questa data e il 1978 furono aperte 

quattro nuove ali (White Wing, King Edward VII's Galleries (1914), Duveen 

Gallery (1939/62) e the New Wing (1978), dato che il numero straripante di 

oggetti da esporre creava problemi di spazio (che sussistono ancora adesso). 

Tra l’altro fu per questo motivo che la British Library fu spostata a St. 

Pancras nel 1997. 

 

La seconda metà del XX secolo è stata caratterizzata da un’espansione e 

adeguamento dei servizi e delle infrastruture al servizio del pubblico. Nel 

1964 fu introdotta la figura dell’allestitore d’esposizioni, il che diede un 

impulso alla quantità e qualità delle mostre. Nel 1970 fu istituito servizio 

didattico, e a partire dal 1974 il museo poté usufruire di una casa edirice 

propria. 

Nel 2000 fu aperta al pubblico la Queen Elizabeth II Great Court, una 

imponente struttura che costituisce il centro funzionale del museo. Nel 2003, 

in commemorazione del 250esimo compleanno del museo, fu restaurata la 

‘King’s Library’. Lo stesso anno fu inaugurato l’ultimo ingrandimento del 
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museo, chiamato ‘Enlightenment.  Discovering the world in the eighteenth 

century’. 

 

Data la grandezza ed importanza del British Museum, l’analisi si è 

concentrata sulla presentazione generale del museo e sull’allestimento di una 

galleria principale (‘L’Europa Antica dal 10.000 all’800 a.C.’) e di due 

bacheche situate in un’altra galleria contenente materiali preistorici italiani. 

 

Il museo si presenta come un vasto edificio neo-classico con una volta 

imponente, un colonnato degno di un tempio greco, una rampa di scale lunga 

e un’entrata colossale, in puro stile museale ottocentesco. L’entrata porta 

direttamente al centro logistico del museo: la Great Court. In questo cortile 

coperto si trovano il centro informazioni, un bar, un ristorante, i servizi 

igienici, una zona di soggiorno, un negozio di souvenirs, una libreria, ed altre 

aree di pubblica utilità. Le gallerie sono aperte tutti i giorni dalle 10:00 alle 

17:30, tranne il giovedì e venerdì, giorni in cui sono aperte fino alle 20:00; la 

Great Court apre ogni giorno alle 09:00 e chiude, dalla domenica al 

mercoledì, alle 18:00 e dal giovedì al sabato alle 23:00. Tutte le gallerie 

permanenti sono accessibili gratuitamente (è gradita una donazione) ma per 

alcune mostre temporanee si deve acquistare un biglietto. Il punto 

informazioni è molto ben fornito di volantini, dépliants e mappe; i custodi e 

il personale sono ben preparati. 

Il British è un aggregato di gallerie permanenti in continua evoluzione, e un 

noevole numero di mostre temporanee simultanee. L’interno è molto 

gradevole, sia dal punto di vista dell’illuminazione che del comfort. La volta 

della Great Court, interamente vetrata, la rende molto luminosa, mentre le 

gallerie sono dotate di illuminazione specifica. Alcune sale dispongono di 

una luce soffusa mentre altre sono intensamente illuminate, a seconda del 

tipo di esposizione. Pur avendo un numero proibitivo di visitatori giornalieri, 
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il museo sembra poterli accogliere tutti senza sovvraffolamento e senza 

sbalzi di temperatura o di comfort. 
 
La scelta dei supporti alla visita è ampia ed esauriente: dai dépliants gratuiti 

con mappa, leggenda, spiegazioni delle varie gallerie, e le informazioni 

riguardanti il museo (orari, prezzi, visite guidate, mostre temporanee, negozi, 

librerie, etc...), agli opuscoli tematici a pagamento. Inoltre sono disponibili a 

pagamento (£3-6) guide più complete ed illustrate. Le guide audio (in molte 

lingue) sono disponibili solo per le esposizioni più importanti. Un’ampia 

gamma di visite guidate è in offerta, da quelle generali a quelle 

personalizzate. 

Il sito internet del British Museum è molto ben strutturato. Le informazioni 

fornite sia sul museo che sulle sue attività sono complete. Il sito è molto 

gradevole e facilmente navigabile. Parti delle esposizioni stesse sono 

riprodotte e visitabili semi-virtualmente. Buona parte delle sezioni è 

disponibile in quasi una diecina di lingue. 

 

 
La Queen Elizabeth II Great Court 
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La prima esposizione studiata, ‘Ancient Europe 10.000 B.C.-800 B.C.’, si 

trova al primo piano, dopo la galleria sull’antico Iran - in cui si spiega 

l’inizio dell’agricoltura in medio oriente - e prima della galleria ‘Britain and 

Europe 800 B.C.-43 A.D. , trovandosi così già ben collocata sullo stesso 

percorso cronologico. 

 

L’allestimento della galleria è formato da dodici bacheche, di cui dieci poste 

in maniera simmetrica e parallela rispetto all’asse longitudinale, e due situate 

al centro, di dimensioni e forme diverse dalle prime. Nessuna bacheca è 

appoggiata a una parete o ad altre strutture, permettendo una notevole libertà 

di visuale e di movimento. Alcune bacheche sono divise in senso 

longitudinale da un pannello bianco, che consente di utilizzare come spazio 

espositivo distinto sia il fronte che il retro. 

L’analisi di quest’esposizione viene eseguita bacheca per bacheca per poter 

comprendere e discutere le scelte fatte dall’allestitore. La prima bacheca 

offre una panoramica sulla società e gli insediamenti del medio oriente dal 

10.000 al 4.000 a.C., e contiene un pannello esplicativo e due riquadri di 

vetro con materiale appeso in verticale. La base è formata da varie alzate in 

cui sono posizionati dei vasi, ed ogni riquadro è accompagnato da una 

spiegazione; ogni oggetto viene descritto da didascalie con informazioni 

specifiche. La seconda bacheca, quadrata e più piccola delle altre, presenta 

due macine di diverse dimensioni con didascalie che offrono tutte le 

informazioni neccessarie alla comprensione dell’oggetto, dalle origini 

all’utilità, ed anche una breve spiegazione sull’inizio dell’agricoltura nel 

medio oriente e in Europa. La terza bacheca, anch’essa di dimensioni ridotte, 

contiene delle pietre incise con disegni di animali ed una didascalia che 

spiega l’inizio del loro allevamento e addomesticazione. 

La quarta bacheca (Europa dal 10.000 al 4.000 a.C.) si differenzia dalle 

prime tre avendo come linea guida la cronologia invece dell’aspetto 

economico. Quest’ultimo, insieme agli altri aspetti socio-culturali, rimane 
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comunque il motivo conduttore dell’esposizione. La bacheca contiene il 

pannello che la idenifica: ‘Europe before farming’ (L’Europa prima 

dell’agricoltura), un riquadro con strumenti in osso e palco di cervo, un 

contenitore con un gran numero di conchiglie, e due ripiani con strumenti di 

lavoro e pietre focaie. La quinta bacheca è suddivisa in due parti; un lato 

riguarda i primi agricoltori britannici tra il 4.000 e il 2.500 a.C. e l’altro, 

chiamato ‘Making and shaping’, la cultura materiale europea dal 4.500 al 

1.800 a.C. Il primo lato contiene un pannello con informazioni generali, due 

ripiani orizzontali con vasi, macine e strumenti agricoli, e un riquadro 

verticale con strumenti litici. Il secondo contiene un pannello, un riquadro 

verticale con asce litiche di varie tipologie e tre ripiani orizzontali con altre 

asce, vasi, e una figurina antropomorfa in argilla. 

La sesta bacheca è anch’essa a due facce. Un lato si intitola ‘Powerful 

possessions’ (beni di prestigio) dal 3.300 al 2.000 a.C.; l’altro, ‘New 

resources, new beliefs’ (nuove risorse, nuove credenze) contiene reperti 

datati dal 2.600 al 1.500 a.C. Il primo lato contiene un pannello esplicativo, 2 

riquadri verticali (di cui uno con palle scolpite in pietre dure dalla Scozia, e 

l’altro con teste di mazze in pietra verde), e 4 ripiani orizzontali, di cui il 

primo con asce e coltelli discoidali litici, il secondo con un corredo funebre 

proveniente da un unico contesto, il terzo con coltelli litici raffinati, e 

l’ultimo con i ‘Folkton drums’ (oggetti di strana forma e di uso incerto 

trovati in una sola sepoltura). Il secondo lato (‘New resources, new beliefs’) 

è un’introduzione alla metallurgia e le relative conseguenze sociali e 

religiose (descritte da un pannello), ed include un riquadro verticale con 

pugnali in rame, bottoni, ornamenti in oro e armamenti litici, e tre ripiani 

orizzontali con corredi funebri. 

La settima bacheca, bassa e allungata, contiene la riproduzione di una 

sepoltura con il suo corredo; l’ottava contiene un coprispalle in oro 

massiccio. 
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La nona bacheca (vedi pag. 63) si differenzia dalle altre in quanto non 

mostra nessuna cronologia, informazione o supporto scritto: contiene quattro 

riquadri verticali e due orizzontali con collane, bracciali ed altri ornamenti in 

oro, ambra, bronzo e pietre preziose a testimoniare la ricchezza e 

l’abbondanza dei ritrovamenti. 

Con la decima bacheca, anch’essa a due lati, viene ripreso il percorso 

cronologico: il primo lato, denominato ‘Vessels, rites and ceremonies’ (vasi, 

riti e cerimonie), copre il periodo dal 2.000 al 1.500 a.C. ed il secondo, 

‘Waging war’ (fare la guerra), dal 1.200 al 700 a.C. Il primo contiene vari 

ripiani con vasellame sia in ceramica che in oro, e il secondo un pannello 

informativo, 5 riquadri verticali con una spada, uno scudo, punte di lancia e 

quattro bracciali in bronzo. Due ripiani orizzontali espongono un 

armamentario militare completo e la bardatura del cavallo, inclusi articoli per 

l’equitazione. 

L’undicesima bacheca, di dimensioni ridotte, contiene una pietra arenaria 

sulla quale sono impresse le forme di un’ascia, un coltello e una spada, con 

le relative armi in bronzo accanto. La dodicesima, ultima delle bacheche 

parallele e simmetriche, anch’essa a due facce, copre l’ultima fase 

cronologica della preistoria. Un lato riguarda il ‘Feasting’ (banchetti) 

coprente il periodo dal 1.100 al 650 a.C., e l’altro ‘Working the land’ (lavoro 

agricolo) dal 1.300 al 700 a.C. Il primo contiene un pannello e tre ripiani 

orizzontali con un vaso in bronzo, vasellame in ceramica ed utensili per il 

lavoro domestico; l’altro un pannello, un riquadro verticale con strumenti 

agricoli e due ripiani orizzontali, di cui uno con una pietra incisa raffigurante 

un bue e arnesi per l’aratro, e l’altro una macina. 
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La nona bacheca (vedi pag. 62) 

 

Oltre alle bacheche, sui lati della sala, sono presenti due gigantografie di 

Stonehenge e un pannello solitario con un riassunto di tutta la galleria. 

 

Anche se tutti gli oggetti esposti sono trattati con l’opportuno dettaglio, 

alcuni risaltano per la loro intrinseca ricchezza in una esposizione piacevole 

ed equilibrata. Il visitatore frettoloso non può non fermarsi ad ammirare le 

due bacheche centrali, disposte in posizione strategica e contenenti gli 

oggetti più appariscenti. L’elevata trasparenza delle bacheche e dei riquadri 

al loro interno crea un’effetto di prospettiva e suscita curiosità e stimolo per 

tutto il contesto. 

 

La visibilità è eccellente. Assente qualsiasi sovraffollamento di oggetti o di 

ripiani, tutto è accuratamente separato e disposto in modo da rendere ogni 

pezzo unico. Ogni ripiano e riquadro rappresenta un gruppo di oggetti 

correlati tra di loro ma sempre ben spaziati. I colori degli sfondi, diversi per 



 65 

ogni bacheca, sono scelti per mettere in risalto l’oggetto posizionato su di 

essi e sono sempre neutri e tenui. Le altezze a cui sono posizionati i ripiani e 

i riquadri sono spesso diverse all’interno di ogni bacheca, per mantenere una 

distinzione tra un gruppo e l’altro, oppure tra gli oggetti. 

L’illuminazione è anch’essa di buona qualità e migliora ulteriormante la 

visibilità. Spesso viene usata un’illuminazione zenitale, a volte associata ad 

una fonte di luce proveniente dal basso, e, nel caso delle due bacheche 

centrali, proveniente dal basso e rifletentesi in uno specchio posizionato al di 

sopra degli oggetti, per renderla omogenea, piacevole e più efficace. 

 

Ogni bacheca è accompagnata da un pannello. Questi sono molto semplici, 

con una o due fotografie o rappresentazioni grafiche attinenti alla tematica, e 

una spiegazione generale che non supera le quindici righe, non troppo 

scientifica ed introduttiva agli argomenti trattati. 

Le didascalie sono di qualità elevata. Ogni riquadro e ripiano è dotato di una 

didascalia esplicativa che lo accompagna, più precisa e scientifica in 

confronto ai pannelli e riguardanti solamente i raggruppamenti di oggetti, 

oppure i singoli oggetti. Sono anch’esse accomagnate da fotografie o 

disegni.  

Una tale organizzazione dell’informazione permette un’ampia scelta al 

visitatore. Si creano così vari livelli di lettura dell’esposizione. I pannelli 

dispensano informazioni generali, mentre le didascalie dei gruppi e degli 

oggetti ne forniscono di più scientifiche e dettagliate. In questo modo viene 

offerta ai visiatori la possibilità di potersi coinvolgere nella mostra secondo 

le proprie capacità ed interessi, obbiettivo non sempre facile da raggiungere 

nell’allestimento dei musei. 

 

Anche se il percorso della galleria è cronologico, ogni bacheca illustra una 

tematica particolare e pertinente al periodo. Le tematiche affrontate sono 

diverse e complementari tra di loro (tranne l’agricoltura), in modo da coprire 
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non solo una data cronologia ma anche le varie sfaccettature della vita nella 

preistoria. L’intento dell’allestitore, ovviamente quello di creare una sala non 

solo esteticamente notevole ma anche didattica senza essere ridondante, 

risulta in una perfetta godibilità sia da parte del visitatore occasionale che 

dello studioso di preistoria. 

 

E’ disponibile una vasta scelta di attività complementari. Sono possibili 

‘attività familiari’ organizzate ogni giorno, laboratori sia scientifici che 

artistici, un gran numero di incontri e convegni, proiezioni di film e 

documentari, concerti, etc. In media quotidianamente sono disponibili due 

attività di rilievo organizzate dal museo, in aggiunta naturalmente alle 

attività organizzabili personalmente dal visitatore. 

Tutti gli archivi, le biblioteche e i magazzini sono accessibli direttamente o 

previa prenotazione. 

 

L’affluenza media annuale del British Museum si aggira intorno ai cinque 

millioni di persone. Tutte le informazioni amministrative ed economiche 

sono liberamente consultabili sia presso l’amminstrazione del museo che su 

internet. Il dato più significativo ricavato dai resoconti di bilancio è il 

finanziamento da parte di privati e organizzazioni extra-governative, un fatto 

che fa riflettere sulla situazione dei musei italiani. 

 

Il potenziale impatto scenografico dell’esposizione (‘Ancient Europe 10.000 

B.C.-800 B.C.’) viene diminuito dalla sua contiguità spaziale con altre 

gallerie dato che il passaggio tra l’una e l’altra mostra è scandito da due 

semplici colonne. Si tratta di un problema comune a tanti grandi musei, che 

però qui viene minimizzato grazie ad un allestimento esemplare. 

 

L’analisi per fasce d’età evidenzia l’impegno fornito per rendere 

l’esposizione coinvolgente e comprensibile a tutti. La visibilità per i bambini 
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è ottima anche se le bacheche sono alte. Non si notano ripiani sovrapposti o 

sovraffollamento di oggetti. Anche senza visita guidata la mostra può essere 

coinvolgente per  bambini grazie alla qualità dell’allestimento, degli oggetti 

e specialmente grazie alla ricostruzione della sepoltura che desta curiosità 

nei più giovani. La mostra risulta facilmente comprensibile per bambini 

grazie ai pannelli, semplici ma informativi, che introducono le teorie e le 

tematiche generali della preistoria e forniscono anche una chiave di lettura 

per gli oggetti esposti. Per gli adolescenti la situazione è simile. La diversità 

delle tematiche ed il modo in cui sono affrontate rende la mostra di elevato 

gradimento e interesse. 

 

Tutte le guide, sia scritte che audio, e i supporti alla visita sono disponibili in 

diverse lingue; anche gli operatori al centro informazioni parlano più lingue, 

rendendo il museo più agevole per stranieri. 

Per i non vedenti sono state create due sale con didascalie in braille e per i 

diversamente abili sono disponibili delle visite guidate specializzate e/o 

personalizzate. 

 

Considerando la quantità e qualità dei reperti preistorici posseduti dal British 

Museum e il percorso obbligato dal susseguirsi di gallerie in ordine 

cronologico, gli obbiettivi dell’allestitore sono chiari: esporre gli oggetti più 

importanti riuscendo a inquadrarli sia didatticamente che esteticamente, 

offrendo una panoramica sul periodo e sulle tematiche presentate. Anche se 

alcune tematiche d’interesse per l’archeologo non vengono affrontate (ad es.: 

insediamenti, catene di produzione, scambi e commercio, etc...) gli obbiettivi 

sono per la maggior parte raggiunti. 

Le informazioni scientifiche, rigorosamente inerenti alla bacheca, possono 

arricchire anche un esperto. In generale, anche se le informazioni scientifiche 

trovate in un museo non possono raggiungere la profondità di una 
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pubblicazione o di un testo universitario, è importante riuscire a coinvolgere 

anche lo studioso della materia esposta. 

 

La seconda esposizione studiata tratta dell’Italia pre-romana: le bacheche 

preistoriche sotto esame sono solo due. 

 

Una delle bacheche tratta l’età del Bronzo mentre l’altra l’età del Ferro; è 

anche presente un pannello illustrante la cronologia e gli eventi 

caratterizzanti le culture del mediterraneo dal 3.000 al 100 a.C. La bacheca 

sull’età del Bronzo è divisa in due parti, una sulle sue culture in generale e 

l’altra sulla cultura nuragica; consiste di due pannelli e tre ripiani. Il primo 

ripiano contiene un pannello, un vaso e un coltello litico della cultura del 

Gaudo; il secondo una collezione di bronzi sardi; e il terzo statue di bronzo 

nuragiche in miniatura. La parte inferiore della bacheca contiene un numero 

considerevole di bronzi (pugnali, asce e braccialetti). 

La bacheca sull’età del Ferro è suddivisa in due parti con due ripiani 

ciascuna, tre pannelli per le tre culture rappresentate (villanoviano, lazio e 

campania), e due riquadri. Il ripiano superiore della prima parte contiene un 

corredo funebre da una tomba laziale e oggetti ornamentali laziali; quello 

della seconda parte reperti villanoviani e campani misti. Il ripiano inferiore 

ha, da un lato, reperti villanoviani e dall’altro campani. I due riquadri 

verticali sono composti da un numero molto grande di bronzi di tante 

tipologie e di gran parte delle culture dell’Italia pre-romana. 

 

La visibilità generale della prima bacheca è discreta, anche se il 

sovraffolamento di oggetti posizionati uno dietro l’altro li rende difficili da 

vedere. La seconda bacheca è più problematica. Nel ripiano superiore 

un’urna a capanna e un vaso a collo sono coperti da un pannello, e sia nella 

parte inferiore che superiore i reperti delle tre culture sono mischiati e 

confusi senza suddivisioni. Gli oggetti sui due riquadri verticali (bronzi vari) 
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sono visibili ma tutti uguali, senza distinzioni tipologiche, cronologiche o 

geografiche. 

Stranamente un pugnale in bronzo è posto alla base della seconda bacheca, 

sotto il ripiano inferiore, senza motivo evidente né spiegazioni o didascalie: è 

praticamente invisibile e del tutto trascurato. La scelta di questa collocazione 

rimane un mistero. 

 

Delle due bacheche la prima risulta più comprensibile perchè i tre ripiani 

superiori hanno una tematica individuale e la parte inferiore è monotematica, 

e l’unico pannello contiene informazioni attinenti a tutta la bacheca. La 

seconda bacheca è molto meno comprensibile: mettere tre diverse culture su 

due ripiani senza suddivisioni e con i pannelli collocati a caso non aiuta di 

certo il visitatore a capire ciò che ha davanti. 

 

La qualità dei pannelli, anche se accettabile da un punto di vista didattico, 

non regge il confronto con quelli dell’esposizione descritta in precedenza. 

 

Per lo studioso di archeologia preistorica queste due bacheche rimandano al 

novero di esposizioni basate più sulla quantità degli oggetti e informazioni 

che sul coinvolgimento e l’estetica. Le informazioni sono valide, ma il modo 

in cui sono esposte e correlate ai reperti  lascia a desiderare. 
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Capitolo 8 

 
 

L’Ashmolean Museum di Oxford 
 
 

             
L’entrata dell’Ashmolean Museum 

 
 

L’Ashmolean Museum apre i battenti il 24 Maggio 1683: apertura storica in 

quanto è la prima volta che una collezione privata entra nel dominio 

pubblico. La collezione presentata all’Università di Oxford da Elias Ashmole 

(1617-92) esisteva già da mezzo secolo. Era stata iniziata da John Tradescant 

nel 1638 e resa visitabile dal pubblico mediante l’acquisto di un biglietto 

nella sua residenza a Lambeth, conosciuta con il nome “The Ark”. Il 

contenuto di questa prima esposizione era a tematica generale, universale, 
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con oggetti creati dall’uomo ed esemplari di specie animali e vegetali 

provenienti da tutto il mondo. 

Quando la collezione dei Tradescant passò ad Elias Ashmole, quest’ultimo 

decise, viste la quantità e qualità degli oggetti a lui donati, di presentarla 

all’Università di Oxford come grande risorsa scientifica. Dal giorno di 

apertura il museo fu accessibile da tutta la popolazione, decisione non 

condivisa dalla nobiltà dell’epoca. 

Col passare del tempo la collezione originale del museo si rovinò, molti 

oggetti biodegradabili si deteriorarono e a metà dell’ottocento buona parte 

dei reperti della sezione scientifica fu trasferita nel nuovo museo di Storia 

Naturale. Questo costrinse l’Ashmolean Museum ad allargare i propri 

orizzonti e ad integrare altro materiale nelle collezioni: il museo cominciò 

così a fare acquisizioni sul mercato dell’archeologia. 

Con l’arrivo di Arthur Evans, in qualità di direttore del museo, le politiche 

dell’Ashmolean si orientarono più decisamente verso l’archeologia. Con la 

confluenza del materiale archeologico di tutta l’università nell’Ashmolean e 

l’acquisizione di più di 2000 pezzi all’anno, si rese necessaria la costruzione 

di un nuovo edificio per sopperire ai problemi di spazio espositivo. Nel 

1894, finiti i lavori e completato il trasloco dei materiali, il nuovo museo aprì 

nella sua sede finale, nella quale risiede tutt’ora, in Beaumont Street. 

 

L’analisi di questo museo è stata condotta nel corso della ristrutturazione e 

riorganizzazione generale dell’intera struttura. Di conseguenza certe parti del 

museo, tra le quali quella di archeologia e buona parte della sezione dedicata 

alle culture preistoriche dell’Egeo, non si sono potute analizzare essendo 

chiuse al pubblico. Ciononostante, lo studio del museo in una fase transitoria 

fornisce molte occasioni per osservare e capire meglio la problematica 

museale. In questa situazione, per esempio, è stato più facile percepire lo 

sforzo esercitato al fine di non interrompere l’attività del museo ed anzi per 

incentivare l’interesse del visitatore. I pezzi più importanti sono stati raccolti 
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in un’attraente esposizione temporanea: ‘Treasures Exhibition’, mentre nella 

‘Randolph Gallery’ è stata allestita un’esposizione prototipo per illustrare i 

cambiamenti e la struttura del futuro museo. Tutti i visitatori sono invitati a 

fare critiche e proporre idee riempiendo un apposito modulo. 

 

L’Ashmolean Museum è un museo universitario di arte e archeologia. 

L’entrata è adornata da un porticato formato da 6 colonne doriche, in puro 

stile ottocentesco. Superato il portone si arriva in un atrio, accolti da due 

centri d’informazione il cui personale è volontario e ben preparato. Dall’atrio 

si accede a tre gallerie con percorsi principali ben evidenziati: a sinistra si 

possono visitare le esposizioni di preistoria egizia, antichità classiche e 

medioevali, e la galleria prototipo di Arthur Evans (culture minoiche-

micenee); a destra, salendo le scale, si accede alla sezione di arte e antichità 

europee e alle mostre temporanee; di fronte un’altra galleria è chiusa per 

ristrutturazione. La configurazione architettonica è sfruttata per suggerire 

una sequenza del tutto intuitiva alla visita. All’entrata sono disponibili sedie 

pieghevoli, quaderni, matite, etc.; insomma tutto il materiale utile allo studio 

dei reperti museali. 

 

Il museo è aperto dal lunedì al sabato dalle 10:00 alle 17:00, e la domenica 

dalle 12:00 alle 17:00. L’entrata è gratuita, ma l’invito ad offerte libere 

pervade i locali del museo. Le informazioni disponibili e gratuite sono 

esaurienti grazie all’ausilio di supporti scritti (e validamente integrate da 

personale competente presente in ogni sala): dépliants con la pianta del 

museo ed informazioni principali su ogni sezione. Un’altra guida scritta più 

completa è disponibile al prezzo di €10,00. Vari opuscoli contenenti 

indicazioni su attività, convegni e incontri sono reperibili dappertutto. Un 

prototipo di visita guidata audio è disponibile per alcune sezioni; dal 2009 le 

visite guidate audio copriranno tutto il museo in 4 lingue (inglese, francese, 

spagnolo e tedesco) al costo di €3,00. Varie tipologie di visite guidate sono 
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possibili, condotte da volontari del museo: dalla visita personalizzata a quella 

scolastica o generale. Le visite per bambini sono molto coinvolgenti, con 

giochi e attività. 

 

Il museo appare immerso in un’atmosfera che trasuda cultura; gli ampi spazi 

dell’entrata e i colori tenui rendono la visita serena e piacevole. Sia la cura 

dell’estetica che l’architettura veicolano un messaggio al visitatore: egli si 

trova in un luogo di cultura e come tale deve trattarlo e rispettarlo.  

Trattandosi di un edificio della metà dell’ottocento, l’organizzazione spaziale 

subisce l’influenza neo-classicista propria di quell’epoca. A sinistra 

dell’entrata (galleria d’accesso dell’ala comprendente le antichità classiche e 

le culture preistoriche egizie e minoico-micenee) si estende un’ampia sala 

con statue di epoca classica lungo le pareti, ben illuminata, che somiglia ad 

una sala d’attesa, come un’introduzione al resto della visita. Da questo locale 

si procede, attraversando piccole stanze poco illuminate, alla sezione sulle 

antichità egizie. L’impressione è quella di trovarsi in un labirinto, con una 

disposizione simile a quella di una tomba egizia, effetto evidentemente 

voluto dai curatori del museo ma che può essere anche controproducente 

dato che l’ultimo locale, con la ricostruzione di una stanza mortuaria e la 

presenza di vari sarcofaghi, è poco visibile a causa di una pronunciata 

oscurità, ma crea un potente effetto scenico. Quest’ultima sala non è 

provvista di pannelli o ìnformazioni didattiche: la sua fruizione è basata sulle 

sensazioni e le percezioni trasmesse al visitatore. 

 

Mentre la maggior parte delle esposizioni è permanente, sono state allestite 

altre mostre temporanee in sale dedicate. 

Le gallerie sono dotate di illuminazione sia naturale che artificiale, che però 

risulta insufficiente per una visibilità adeguata. L’edificio stesso risulta 

molto gradevole, fresco, aerato, con sale ampie ed a misura d’uomo. 
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Le attività complementari sono numerose e varie: sono presenti giochi, 

attività artistiche e di laboratorio per bambini, famiglie e adulti; si 

organizzano convegni, discussioni, incontri con i curatori del museo e visite 

guidate tematiche. Sono inoltre disponibili visite guidate gratuite per 

diversamente abili e una volta al mese per non udenti e non vedenti. 

L’organizzazione del museo è efficiente, e conduce ad uno spontaneo 

coinvolgimento del pubblico: si può diventare membri dell’associazione del 

museo e partecipare attivamente sia all’organizzazione che all’allestimento, 

ed anche all’acquisizione di reperti museali. 

 

I servizi offerti dal museo sono molteplici: oltre al bar, un ristorante e due 

negozi, uno adibito al merchandising e l’altro alle pubblicazioni del museo 

stesso. Inoltre tutti gli archivi, magazzini, e il materiale contenuto nel museo 

sono accessibili per lo studio da parte di chiunque su richiesta. 

 

L’affluenza media annuale dell’Ashmolean Museum si aggira intorno alle 

250.000 persone. Le informazioni amministrative e finanziarie sul museo 

sono disponibili in una grande varietà di forme. Il sito internet contiene i 

bilanci annuali. L’Ashmolean promuove il contatto e la partecipazione attiva 

del pubblico all’organizzazione museale; un’analisi dei dati finanziari 

conferma l’implementazione effettiva di questa propensione al 

coinvolgimento.  

 

Per l’analisi dell’allestimento si sono prese in considerazione tre delle 

gallerie tutt’ora visitabili: preistoria egizia, il prototipo della galleria ‘Arthur 

Evans’, e la mostra temporanea ‘Treasures’ (raccolta degli oggetti più 

prestigiosi e importanti delle gallerie in ristrutturazione). 
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La galleria sulla preistoria egizia è una stanza rettangolare di 10mx5m; le 

bacheche, disposte lungo le pareti a formare una vetrina continua, sono 

suddivise in tre o quattro ripiani secondo le dimensioni degli oggetti da esse 

contenute. Altri reperti sono appesi su riquadri posti sul loro fondo, il che 

permette di popolare la bacheca senza nuocere alla sua visibilità. Su ripiani e 

riquadri sono raggruppati vari oggetti numerati con riferimento alle 

didascalie. Accanto a queste ultime sono visibili spiegazioni e informazioni 

complementari riguardanti il materiale. I reperti sono ben riconoscibili e 

facilmente riconducibili alle didascalie. Ciononostante il numero elevato di 

oggetti rende i ripiani saturi. Se da una parte quest’abbondanza non disturba 

l’archeologo, può nuocere alla 

curiosità del pubblico a causa 

dell’apparente ripetitività dei  

reperti (dato che essi sono diversi 

tipologicamente solamente 

all’occhio dello specialista). Le 

didascalie riportano il numero 

d’inventario, la tipologia 

dell’oggetto e il luogo di 

ritrovamento. 

 
Esempio di abbondanza di informazioni 

scientifico-didattiche nella galleria sulla 

preistoria egizia 

 

All’interno della galleria sono collocate tre statue, una centrale illuminata sia 

artificialmente che naturalmente, e altre due poste davanti a una bacheca e un 

pannello, ostruendone la visibilità. 
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I pannelli che descrivono le statue sono esaustivi ma eccessivamente tecnici, 

con l’uso di un linguaggio complesso, difficilmente comprensibile per la 

maggior parte dei visitatori. 

La qualità e quantità dei supporti didattici sono ottime: in ogni bacheca 3 o 4  

piccoli pannelli forniscono informazioni relative agli oggetti ed al loro 

inquadramento storico/culturale, con l’ausilio della fotografia, della 

cartografia e di più semplici disegni. 

 

Le tematiche affrontate dall’esposizione sono varie ma limitate a un’area 

geografica e a un dato periodo. Il percorso creato è prevalentemente 

cronologico, in stile didattico ottocentesco (come tutta la galleria), ed è 

facilmente seguibile. Gli obbiettivi dell’allestitore sono intuibili: puramente 

scientifici, essi sono stati facilmente raggiunti creando una galleria che 

presenta un excursus completo e soddisfacente sulla cultura e la società 

dell’Egitto predinastico. Se le informazioni scientifiche associate agli oggetti 

e al loro inquadramento socio/culturale dell’epoca possono fare la felicità 

dello studioso/appassionato di archeologia, anche il visitatore occasionale ne 

può godere essendo disponibili varie chiavi e livelli di lettura. 

  

L’impatto scenografico è carente: oltre alla statua posta al centro della sala, 

nessun altro oggetto crea attrazione e lo sguardo si dirige subito verso le 

vetrine. La mostra rispecchia un’idea di esposizione scientifico/didattica che 

coinvolge poco lo spettatore. Senza l’assistenza di una guida un bambino o 

un adolescente può ritrovarsi spaesato, per via sia della visibilità 

problematica (ripiani troppo alti) che della difficile comprensione 

(saturazione delle vetrine). La comprensione per un visitatore adulto è 

migliore anche se lo stimolo non è ottimale. 

 

L’esposizione ‘Treasures’ è stata analizzata non tanto per i suoi oggetti o per 

l’interesse del periodo, quanto per discutere delle motivazioni e della 



 77 

metodologia usata. La mostra è costituita dai pezzi più importanti posseduti 

dal museo, che però erano esposti nelle gallerie attualmente in 

ristrutturazione. Dato che gli oggetti appartengono a cronologie e funzioni 

molto diverse si è ritenuto interessante analizzare l’allestimento dal punto di 

vista organizzativo. 

Le bacheche sono 11, di cui 8 hanno 2 ripiani, 2 ne hanno 3 e una ne ha uno 

solo. L’illuminazione artificiale è adeguata, orientata in modo da non creare 

riflessi o concentrazioni di luce. Le bacheche sono suddivise in 9 tematiche: 

‘Britain’s first museum’ (selezione degli oggetti presenti nel museo 

d’origine); ‘The human image’ (come l’uomo vede e rappresenta se stesso); 

‘Jewels and medal work’ (ornamenti e oggetti preziosi dalla preistoria a 

oggi); ‘Writing’ (storia della scrittura dal cuneiforme e il lineare B a sigilli 

cinesi e mattoni arabi incisi); ‘Metals and values’ (la metallurgia dalla 

preistoria a oggi); ‘Craft and design’ (l’arte e l’estetica dal paleolitico a 

oggi); ‘Religion’ (la religione dalla preistoria a oggi); ‘Animals’ 

(rappresentazioni di animali dalla preistoria a oggi); ‘Eating and drinking’ 

(tipologie vascolari dalla preistoria a oggi). 

Delle undici bacheche, sei sono posizionate contro le pareti mentre le altre 

sono sistemate al centro della sala. Il percorso è circolare e le bacheche 

centrali sono ben visibili, come anche gli oggetti in esse contenuti, il cui 

numero in questo caso è equilibrato. Non esiste sovrapposizione e nessun 

elemento, nè strutturale nè espositivo, riduce la visibilità. La suddivisione 

tipologico/tematica, dettata dalla necessità di esporre gli oggetti più 

importani del museo, anche se apparentemente ambiziosa, produce un 

risultato soddisfacente: oltre a riuscire nel suo obiettivo principale, suscita 

anche una reazione psicologica importante nel visitatore, in quanto si 

evidenzia l’evoluzione non solo degli oggetti, ma anche del pensiero e della 

società umana che li hanno prodotti. 

Non sono presenti pannelli esplicativi, tranne quello citato più avanti. Per 

ogni bacheca una didascalia fornisce le informazioni generali sulla tematica 
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affrontata e sugli oggetti esposti (tipologia, datazione e luogo di 

ritrovamento). D’altra parte le ragioni organizzative ed estetiche già 

descritte, che hanno portato alla creazione di questa galleria, rendono i 

pannelli e le informazioni scientifiche superflue. 

All’entrata della galleria un pannello descrive il percorso suggerito ma 

sottolinea il fatto che non è essenziale seguirlo, dato che la mostra si basa 

sull’importanza degli oggetti esposti e non sulla traccia di determinate 

tematiche. 

Come supporto alla visita è disponibile un opuscolo di ottanta pagine che 

contiene delle descrizioni minuziose di ogni oggetto esposto, estremamente 

esauriente e in più gratuito per la durata della visita. 

 

L’impatto scenografico della galleria è stato ben studiato. La prima bacheca 

visibile è opposta rispetto all’entrata e contiene il fulcro dell’esposizione: un 

mantello di pelle decorato con conchiglie marine che secondo i Tradescant 

appartenne al padre di Pocahontas. La bacheca è bassa (40 cm dal suolo), ed 

è esposta in obliquo rendendola molto visibile e unica  rispetto alle altre. 

L’esposizione ‘Treasures’, temporanea e a carattere specifico, è di difficile 

analisi sotto l’aspetto delle fasce d’età. L’importanza dei pezzi può 

coinvolgere il visitatore di qualunque età, anche se senza una guida adeguata 

bambini e adolescenti potrebbero avere difficoltà a comprenderla. 
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Le prime tre bacheche dell’esposizione ‘Treasures’ 

 

Per uno studioso di preistoria la mostra ha un interesse limitato dal punto di 

vista scientifico: pochi infatti sono gli oggetti appartenenti a quel periodo. 

Per quanto riguarda invece gli obbiettivi dell’allestitore, e cioè riuscire a 

concentrare tutti gli oggetti più importanti del museo in un’unica sala  

dandogli un significato e, per quanto possibile, suscitare la curiosità del 

visitatore, il risultato è evidente: gli obbiettivi sono stati raggiunti, ed anche 

lo studioso di preistoria può beneficiarne. Gli oggetti che a lui interessano 

sono inseriti in un contesto nuovo che lo obbliga a rivedere i suoi canoni 

d’interesse museale. 

 

La galleria prototipo ‘Arthur Evans’ risulta essere la più interessante, delle 

tre visitate, sia dal punto di vista espositivo che innovativo. L’Ashmolean 

Museum possiede la seconda collezione più importante al mondo per quanto 

riguarda la storia minoico-micenea, ma i lavori di ristrutturazione hanno 
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confinato la maggior parte dei reperti nei magazzini, per cui gli allestitori del 

nuovo museo hanno deciso di creare questo prototipo per non rinunciare a 

uno dei reparti più completi e rappresenativi delle loro collezioni, anche per 

dare un esempio di come si presenterà il museo alla sua riapertura. 

 

L’allestimento di questa galleria è polivalente: varie sono le tipologie di 

bacheche e supporti,  e sia i pannelli che le informazioni didattiche si 

presentano in forme molteplici. 

Le bacheche sono otto, di varie dimensioni, disposte in modo non uniforme e 

di altezza variabile. Sei di queste sono a ripiano unico (oppure con un unico 

oggetto) e le altre due hanno più ripiani. Ogni bacheca rappresenta una 

tematica unica, tranne una che ne contiene due strettamente collegate. Nelle 

due bacheche a più ripiani, questi sono disposti in modo da focalizzare 

l’attenzione del visitatore su ognuno di essi separatamente con degli 

accorgimenti spaziali creativi. Il loro sfondo è di colore beige, con disegni in 

nero e giallo che riproducono motivi decorativi del periodo illustrato. 

Una breve descrizione delle altre bacheche aiuterà ad evidenziare 

l’innovatività dell’approccio di questa esposizione. La prima contiene 

l’anello di Nestore (di dubbia origine) con una rappresentazione grafica del 

disegno inciso sull’oggetto; la seconda, chiamata ‘la visione di Evans’, 

contiene quattro anelli e una scultura, comprati da Evans (tutti falsi), e una 

ricostruzione fortemente romantica del ‘Megaròn (palazzo) della Regina’; la 

terza mostra il diario di scavo di Evans e una pianta del palazzo di Knossos 

da lui stesso disegnata; la quarta contiene un rhyton (vaso per offerte 

liquide); la quinta  sigilli e gioielli con le riproduzioni grafiche dei loro 

simboli; la sesta contiene le prime scritte in lineare A, B, e i primi geroglifici 

cretesi con le relative spiegazioni dettagliate, riproduzioni grafiche e 

traduzioni (solamente del lineare B). 

In mezzo alla sala si trova una struttura quadrangolare, lunga 5m per 2m di 

larghezza e alta 70cm, con ripiani a varie altezze sui quali sono esposti 
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quattro vasi (di cui due pythos – vasi per liquidi - di grandi dimensioni con 

decorazioni dipinte) e un sarcofago. Su un lato lungo della struttura una 

sopraelevazione mostra da un lato un ripiano con vasi e dall’altro un rhyton 

con un ritratto d’epoca di Arthur Evans. Questa struttura crea una 

suddivisione evidente nella sala e un’impatto visivo suggestivo.  

La visibilità degli oggetti è ottimale: pochi e ben spaziati, godono di una 

netta evidenziazione. L’illuminazione è generale e zenitale per la sala, e 

individuale per ogni oggetto, realizzata con fibre ottiche poste attorno a ogni 

pezzo, con un risultato eccellente. 

I pannelli sono cinque, di grandi dimensioni, con rappresentazioni 

fotografiche e grafiche, sia artistiche che tematiche. I temi trattati sono vari 

e, pur non essendo direttamente attinenti agli oggetti esposti, costituiscono 

una interessante integrazione sulla vita di Sir Arthur Evans e le mitologie e 

gli aspetti sociali della civiltà minoico-micenea. Va sottolineato che la 

mostra riguarda sia le due culture preistoriche che la vita e il lavoro di Evans. 

Il linguaggio usato è molto semplice e comprensibile. 

Ogni bacheca presenta una didascalia ben ricollegabile agli oggetti esposti. 

Queste sono sia informative sul singolo oggetto che esaurienti nelle 

spiegazioni tecniche relative ai contesti culturali. Il miglior esempio di 

didascalia si trova nella bacheca relativa alla scrittura lineare B, dove è 

esposta una tavoletta con iscrizioni amministrative in lineare B ed una 

traduzione comprensibile e di grande efficacia didattica. Globalmente la 

didattica è molto curata ed esauriente anche se concisa e scientificamente 

valida. 

 

Anche se esiste un percorso suggerito, il visitatore può scegliere una 

sequenza qualsiasi senza perdere alcun elemento della comunicazione 

museale. 
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La disposizione centrale dei due pythos e del sarcofago creano un forte 

impatto visivo e scenografico nella galleria. La struttura non è protetta o 

separata da uno schermo, e la sua posizione centrale consente una grande 

libertà di movimenti, una visibilità facilitata ed una vicinanza ai reperti 

raramente riscontrabile in un museo. La concomitanza dell’effetto estetico e 

di quello didattico rende questa esposizione particolarmente piacevole ed 

istruttiva. 
 
La visibilità, come il coinvolgimento, sono ottimali anche per i più giovani. I 

soggetti trattati, dallo scientifico al mitologico al biografico, sono 

accompagnati da rappresentazioni grafiche e fotografiche di grande qualità. 

Un esempio da seguire ai fini della comprensione delle tematiche affrontate è 

costituito dalle trasposizioni e spiegazioni contenute nella bacheca sul lineare 

B. 

 
Illustrazione delle trasposizioni e traduzioni dal lineare B 

Per lo studioso di preistoria questa galleria può risultare interessante perché 

non solo descrive aspetti della cultura minoico/micenea non spesso trattati 

(culto dei morti ed evoluzione delle mitologie) ma si configura anche come 

un excursus storico-biografico sull’opera di Evans che fu un grande 

archeologo, filologo e storico, nonché direttore rivoluzionario del museo. 
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Dato che gli obbiettivi iniziali dei curatori erano proprio questi, possiamo 

concludere che essi sono stati pienamente raggiunti. 
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Capitolo 10 
 

Confronto critico tra le esposizioni analizzate 
 
 

Lo studio condotto sui diversi musei ha fornito indicazioni fondamentali 

sull’importanza delle loro caratteristiche e strategie, sia riguardo agli 

allestimenti che alla loro organizzazione generale. Appoggiandoci alla 

struttura delle schede più sopra formulate e successivamente impiegate nella 

redazione dei capitoli precedenti, abbiamo estratto i punti più rilevanti 

incontrati nel corso dei lavori per eseguire il confronto critico tra i diversi 

musei e trarne delle conclusioni il più possibile oggettive, e sopratutto utili a 

formulare delle raccomandazioni per una proposta di musealizzazione.  

I punti considerati per un confronto critico tra le diverse esposizioni sono: 

 

1. Informazioni generali sul museo 

La presentazione e l’accoglienza possono essere considerati il ‘biglietto da 

visita’ di un museo. Questo include il modo in cui si presenta l’entrata, gli 

orari di apertura, la disponibilità delle informazioni (supporti alla visita, 

internet e personale) e il costo del biglietto: tutti elementi che costituiscono il 

primo impatto con il visitatore. In questa categoria rientrano anche le attività 

complementari, i dati sull’affluenza, i servizi offerti e la qualità del sito 

internet. 

 

2. L’allestimento 

L’allestimento è lo scheletro portante del museo. L’organizzazione, la 

visibilità e la presentazione sia degli spazi espositivi (bacheche, pannelli, 

didascalie, informazioni didattiche) sono gli elementi che determinano la 

qualità dell’esposizione. Non basta mostrare oggetti considerati ‘importanti’ 

oppure ‘belli’: essi devono essere inseriti nell’archittetura museale in modo 

da essere valorizzati e, di conseguenza, valorizzare la mostra stessa. I 
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pannelli e le informazioni didattiche devono ‘accompagnare’ l’esposizione, 

essere degli ausili utili alla sua comprensione: non dovrebbero essere troppo 

scientifici, rivolti ad una sola classe di visitatori, oppure (come è capitato di 

constatare in alcuni casi) assenti. Ogni mostra archeologica deve avere una 

linea guida, un percorso prestabilito che ne indichi lo svolgimento, 

cronologico tematico o geografico. 

 

3. L’esposizione per lo specialista 

Questa categoria si riferisce alla validità scientifica dell’esposizione. Lo 

studioso deve poter arricchire la sua conoscenza anche nelle aree in cui è 

competente, e deve poter godere dell’esposizione anche da un punto di vista 

didattico ed emotivo. 

 

4. L’esposizione per visitatori non specialisti 

Un museo deve poter interessare tutte le classi di visitatori ‘occasionali’. 

Dalle varie fasce d’età agli stranieri, tutti devono poter fruire di un museo e 

delle sue mostre, ed i loro requisiti specifici devono essere presi in 

considerazione nelle scelte organizzative e degli allestimenti. 

 

5. La scenografia 

Le componenti di un museo non sono solo lo spazio e i reperti. L’impatto 

scenografico e visivo, sia dell’architetura che dell’allestimento, costituiscono 

gli elementi meno evidenti ma forse più importanti per il visitatore. Una 

mostra può essere considerata un successo se riesce ad essere sia 

coinvolgente che didattica ma lo sarà sicuramente se riesce a trasmettere 

(comunicare) più di ciò che espone: per fare ciò deve lasciare un segno, 

creare un’atmosfera, rimanere impressa nella psiche e nella memoria del 

visitatore. L’aspetto ‘teatrale’ (scenografico), che include anche gli aspetti 

multimediali, acquisisce così un ruolo importante nelle dinamiche e scelte 

espositive. 
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Qui di seguito viene discusso in dettaglio il confronto tra i musei per ognuno 

dei punti descritti sopra. 

 

1. Informazioni generali sul museo 

L’entrata di un museo è quasi sempre determinata dall’architettura esterna e 

dalla scelta della località. Ad esempio, l’entrata del Museo delle Origini, 

situata in un seminterrato sul lato postreriore di un edificio, rappresenta una 

vera e propria barriera architettonica, mentre palazzi sette-ottocenteschi, sia 

storici che costruiti appositamente, donano un’aura di solennità a tutta la 

struttura. 

Gli orari d’apertura e il prezzo del biglietto d’entrata sono elementi di 

organizzazione interna che devono rispettare le disponibilità dei cittadini, 

visto che i musei sono un bene pubblico. Il British Museum e l’Ashmolean 

sono entrambi gratuiti, aperti sei giorni su sette e con orari che permettono a 

chiunque di poterli vistare; la maggior parte dei musei archeologici italiani 

invece (inclusi il museo di Modena e quello di Egnazia) sono a pagamento 

ed alcuni hanno orari d’apertura proibitivi. Il Museo di Modena apre dal 

martedì al venerdì dalle 9:00 alle 12:00 e il Museo delle Origini dal lunedì al 

venerdì dalle 9:00 alle 13:00. In questo modo si impedisce a buona parte 

della popolazione la possibilità di visita. 

I supporti alla visita sono essenziali: è impossibile aspettarsi che tutte le 

informazioni siano disponibili tramite i custodi o il personale. Purtroppo in 

alcuni musei questi supporti sono inesisenti (Museo delle Origini) oppure 

soggetti ad esaurimento (Museo di Egnazia). I supporti alla visita dei due 

musei britannici analizzati sono di grande utilità, tante sono le indicazioni 

ricavabili: informazioni generali riguardanti il museo, mappe, attività 

disponibili, approfondimenti sulle tematiche esposte, incontri, etc... Non è 

neccessario creare un opuscolo per ogni galleria o vetrina: un dépliant con 
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gli orari d’apertura, i contatti e una mappa del museo è sufficiente per 

accontentare il visiatore. 

Un museo è prima di tutto un luogo d’apprendimento e le attività 

complementari sono il modo migliore per supportare questo aspetto. Inoltre 

un museo deve anche essere luogo di ricerca e approfondimento sulle 

tematiche esposte; tutti i musei analizzati offrono attività di laboratorio per 

specialisti (e non) su richiesta. I musei con infrastrutture più importanti e 

moderne offrono attività di vario genere: il museo di Montale ad esempio 

(non tra quelli esaminati) propone uno scavo didattico per bambini. Altre 

attività non inerenti alle esposizioni fanno parte di questa offerta: il British 

Museum organizza proiezioni di film anche non attinenti al soggetto, e il 

Museo di Egnazia programma concerti nell’area archeologica.  

Ogni museo moderno offre servizi di vario tipo: negozi, ristoro e souvenirs. 

Sotto questo aspetto solo un museo non raggiunge gli standard degli altri: il 

Museo delle Origini non dispone di nessun servizio ma questo è forse dovuto 

alla forma di finanziamento che lo caratterizza. 

Il sito internet non può rimpiazzare il museo stesso, ma deve essere utile sia 

per l’organizzazione della visita che per fornire un resoconto delle gallerie e 

delle tematiche affronate. Il sito del British Museum permette una visita 

virtuale di parte dell’esposizione, mentre quello del Museo di Modena 

fornisce addirittura più informazioni scientifiche rispetto all’esposizione 

stessa. Tutti i musei godono di siti internet di alta qualità; non potrebbe 

essere altrimenti considerando l’importanza del web in tutte le sfaccettature 

del mondo moderno, sia tecnologiche che culturali. 
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2. L’allestimento 

L’esposizione rappresenta il motivo della visita. L’allestimento deve essere 

organizzato in modo da attrarre e soddisfare il visitatore. Varie sono le 

modalità e gli accorgimenti per arrivare a un risultato positivo. 

L’organizzazione spaziale delle bacheche e delle vetrine è il primo passo da 

affrontare: il Museo di Modena, con il suo percorso serpeggiante crea più 

spazio espositivo, ma se viene usato con dei ripiani orizzontali su cui gli 

oggetti sono appoggiati al vetro il risulato è un’utilizzazione mediocre dello 

spazio creato. E’ necessario invece creare uno spazio ergonomico e 

dinamico; il visitatore deve essere invogliato a continuare la visita, e non 

scoraggiato. Una serie di bacheche posizionate lungo le pareti, tutte uguali 

con la loro visione frontale, come osservato nel Museo di Egnazia, non 

stimola il visitatore a 

proseguire; mentre un 

cambiamento, pure piccolo, 

nella tipologia delle bacheche e 

nella loro disposizione spaziale, 

come nel Museo delle Origini, 

crea una diversione favorevole 

all’attenzione. Purtroppo in 

questo caso l’organizzazione 

spaziale risulta fin troppo 

complicata per motivi 

architettonici. La disposizione 

dei supporti nella mostra 

sull’Egitto preistorico 

dell’Ashmolean Museum è un 

esempio da non seguire: una fila  

           Esempio di visibilità limitata  
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di bacheche appoggiate alle pareti senza spazio tra l’una e l’altra non solo 

toglie qualunque possibilità di libertà di visuale ma anche di movimento. 

L’unico museo in cui si osserva un’organizzazione spaziale dinamica e 

semplice è il British,  

 

in cui le bacheche sono distanziate, non troppo grandi, di tipologie diverse e 

visibili da tutti gli angoli. La possibilità di girare intorno alle bacheche, e di 

conseguenza poter vedere gli oggetti in modo tridimensionale è di primaria 

importanza. 

 

Nell’ottocento le mostre archeologiche contavano sul numero di oggetti, 

regnava l’horror vacui; era più importante saturare una bacheca con oggetti 

in bronzo o vasellame invece di impostare la visita su una base didattica o 

scientifica. Nel 21° secolo le dinamiche sono cambiate: una mostra deve 

avere una missione precisa, attinente a tematiche scelte (scientifiche, 

cronologiche, archeologiche, etc.), e per raggiungere questo scopo 

l’attenzione deve essere rivolta, oltre che alle informazioni scientifiche, 

all’oggetto esposto. Il British Museum presenta due mostre con allestimenti 

tendenzialmente opposti: nell’esposizione sull’Europa dal 10.000 all’800 

a.C. ogni reperto gode di un proprio spazio, di un supporto adeguato e sui 

ripiani non appare nessun tipo di saturazione o sovrapposizione. La visibilità 

è di alto livello. Nell’esposizione sulla preistoria recente italiana invece 

regna di nuovo l’horror vacui; sui ripiani gli oggetti sono accatastati, 

nascosti dai pannelli e anche posizionati alla base delle bacheche, non 

visibili se non cercati. Nella sala preistorica del Museo di Modena i materiali 

sono disposti in file interminabili, uguali, composte da vasellame e bronzi; 

purtroppo nessun reperto ne risulta valorizzato. I supporti degli oggetti nella 

sezione Paleolitica del Museo delle Origini (supporti di plastica con 

inclinazione di 45°) sono stati creati appositamente per ogni reperto, 
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evidenziandolo. La visibilità di ogni oggetto è essenziale per poter godere a 

pieno della sua esposizione. 

 

Oltre alla visibilità la presentazione è un elemento importante. Il museo di 

Egnazia presenta oggetti in cattivo stato e bacheche rovinate. Il British 

Museum espone da un lato reperti in degrado (preistoria recente italiana), e 

dall’altro delle bacheche in ottime condizioni il cui contenuto è 

costantemente curato. 

Le informazioni didattiche e scientifiche sono anch’esse un retaggio del 

museo moderno. Come si è già accennato, il museo deve fornire al visitatore, 

oltre alle emozioni, anche “conoscenza”. Raramente si visita una mostra 

priva di informazioni scientifiche, ed è diventato essenziale proporre vari tipi 

di supporti per trasmetterle. Dato che le classi di visitatori sono ormai molto 

varie, queste informazioni devono rivolgersi a tutti: dai bambini agli adulti e 

dai visitatori occasionali agli studiosi specializzati. Perciò diventa importante 

fornire più chiavi e livelli di lettura al pubblico. L’Ashmolean Museum 

presenta tre mostre con caratterisitche diverse. L’esposizione temporanea 

‘Treasures’ non ha nessun tipo di comunicazione didattica visto che si basa 

sull’estetica e l’impatto emotivo. Quella sulla preistoria egizia contiene solo 

informazioni scientifiche, la maggior parte rivolte verso uno specilista del 

settore, risultando di difficile comprensione. Mentre la galleria prototipo 

‘Arthur Evans’ è stata organizzata per poter coinvolgere tutti: le 

informazioni contenute nei pannelli e nelle didascalie sono scritte in modo da 

permettere sia allo studioso che all’interessato occasionale di recepirne il 

significato. Dalla mitologia alle tecniche archeologiche passando per la 

traduzione del lineare B, i pannelli e didascalie mantengono un linguaggio 

semplice senza tralasciare nessun tipo di informazione utile. Il British 

Museum riesce a raggiungere tutte le classi di visitatori utilizzando tre livelli 

(o chiavi) di lettura. In ogni bacheca sono presenti: un pannello introduttivo, 

didascalie ad informazioni generali ed altre dedicate a ogni oggetto. In 
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questo modo chi vuole avere una visione generale della preistoria guarda i 

pannelli; chi vuole comprendere più a fondo le tematiche ha a disposizione le 

didascalie più specifiche, e per gli studiosi di preistoria sono state create le 

didascalie scientifiche. Il Museo di Modena e quello di Egnazia 

rappresentano i due opposti meno adeguati. Il primo non presenta nessun 

tipo di informazione didattica o scientifica, mentre il secondo, allestito con 

pannelli realizzati in occasione di un convegno scientifico, risulta 

difficilmente comprensibile per un visitatore occasionale visto il contenuto 

troppo specialistico. 

 

Il percorso di un’esposizione non deve essere “comunicato” ma intuitivo. Se 

non è dettato dall’organizzazione spaziale, da cosa è dettato? Se è spiegato 

da un supporto, si toglie l’attenzione del visitatore dall’esposizione, e lo si 

obbliga a ricercare il percorso. Le bacheche del Museo delle Origini sono in 

seguenza cronologica e nessuno sforzo va fatto per comprendere i motivi del 

percorso. Ancora, nella mostra ‘Treasures’, su un pannello introduttivo è 

delineato il percorso senza che ne venga fornita la chiave, il che obbliga il 

visitatore a ricercare il motivo di tale scelta. 

 

3. L’esposizione per lo specialista 

In una mostra sull’archeologia preistorica d’abitudine prevalgono tematiche 

scientifiche; perciò in ogni museo analizzato le informazioni sono rivolte 

quasi unicamente allo specialista. Ciononostante pochi archeologi moderni 

visitano una mostra archeologica unicamente per motivi di studio. Bisogna 

realizzare che il museo moderno ha acquisito nuove valenze: comunicazione 

e intrattenimento. Il Museo di Modena è più fruibile da parte di un pubblico 

specializzato, vista la sua organizzazione e l’assenza di pannelli didattici, 

però non ha un forte impatto emotivo o scenografiche il che lo rende 

difficilmente apprezzabile alla maggior parte dei visitatori. 
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4. L’esposizione per visitatori non specialisti 

Il museo moderno è diventato una struttura polivalente ed un centro 

d’attrazione rivolto a un pubblico universale. Come ribadito in precedenza, il 

museo è una struttura pubblica e dovrebbe essere adatta a tutte le classi di 

visitatori. Purtroppo sono insufficienti gli sforzi fatti per rendere la cultura 

disponibile a tutti. Il Museo delle Origini contiene un numero elevato di 

pannelli a scopo didattico e scientifico per poter trasmettere più conoscenza 

possibile al visitatore occasionale. Tuttavia due fattori principali sono stati 

tralasciati: la comprensione ed il coinvolgimento. Una gran parte del 

pubblico non specializzato incontra parecchie difficoltà nella comprensione 

di tematiche troppo specifiche. Bisogna, come visto nel British Museum, 

dare più chiavi d’interpretazione a un’esposizione archeologica. Per 

coinvolgere più classi di visitatori, un accorgimento simile è necessario. 

Suscitare la curiosità diventa un elemento fondamentale per la 

comunicazione museale: non basta la didattica, è necessario attingere alla 

sfera emotiva. Questi due fattori sono facilmente applicabili anche senza 

ricorrere ad infrastrutture costose. In molti casi le visite guidate risultano 

essere un ausilio valido. In altri è necessario uno sforzo da parte degli 

allestitori per fornire queste chiavi e livelli di lettura diversificate. 

In un mondo sempre più globalizzato i visitatori stranieri devono essere 

considerati parte integrante del museo. Una versione in lingua straniera dei 

dépliants oppure del sito internet sono elementi necessari facilmente 

abbordabili dal punto di vista economico. 

Nella maggior parte dei musei moderni le strutture per diversamente abili 

sono adeguate (tranne nel Museo delle Origini), e in alcuni sono state create 

visite guidate specializzate per non udenti e non vedenti. 

5. La scenografia 

Mentre l’impatto visivo e scenografico di un’esposizione sono scelti 

dall’allestitore, quelli di un museo sono fortemente influenzati dalla sua 

architettura. Purtroppo le mostre archeologiche non godono di una forte 



 93 

scenografia; sono organizzate secondo criteri didattico-scientifici. Un limite 

è rappresentato dalle caratteristiche e dai reperti dell’archeologia preistorica, 

materia scientifica con un approcio antropologico, culturale e storico, il cui 

materiale può essere considerato poco attraente rispetto a quello di altre 

epoche. Si ricerca, in molti musei, un impatto diretto esponendo oggetti 

appariscenti o di grandi dimensioni, fotografie di alta qualità e ricostruzioni 

(modellini) di tutti i tipi. 

Per scenografia si intende un modo per colpire la curiosità ed invitare il 

visitatore ad approfondire la visita e raffinare la percezione della mostra. Un 

buon metodo per raggiungere questo obbiettivo consiste nella scelta delle 

tematiche e della loro articolazione. La mostra sui ‘Treasures’ 

dell’Ashmolean Museum e quella sull’Europa preistorica del British 

scavalcano le tradizionali tematiche archeologico/scientifiche per affrontarle 

in modo diverso, forse più originale. La galleria prototipo di Arthur Evans 

propone una tipologia innovativa, con un’esposizione a doppia tematica: le 

culture minoiche-micenee (sotto vari aspetti) e la vita dell’archeologo e 

direttore del museo. 

Una limitazione spesso incontrata è rappresentata dalla lontananza 

dell’oggetto, e la barriera creata da una bacheca o vetrina. L’approccio senza 

schermi diventa importante se si vuole avvicinare il visitatore alla mostra, e 

di conseguenza alla fruizione diretta della portata culturale del reperto. La 

struttura quadrangolare e centrale della galleria Arthur Evans espone 5 

reperti (2 rhyton, 2 pythos e un sarcofago) senza nessun tipo di protezione; se 

da una parte questa vicinanza può essere considerata ‘pericolosa’ per 

l’oggetto, dall’altra la mostra ne trae un innegabile beneficio. Uno sforzo 

simile è stato fatto dal Museo di Egnazia (vasi di grandi dimensioni, piastre 

di cottura e macine) ma il risultato non è altrettanto entusiasmante. 

Esistono dei modi semplici per creare un’atmosfera particolare o per 

coinvolgere il visitatore. L’interattività con gli oggetti ne rappresenta uno: a 

volte può non bastare mostrare un reperto, e diventa quindi opportuno 
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renderlo vivo collocandolo nel suo contesto originale, facendo capire il suo 

uso o semplicemente suggerendo la possibilità di toccarlo. L’uso della 

musica o di supporti video è una risorsa spesso impiegata da alcuni musei, 

ma nelle esposizioni archeologiche/preistoriche sembra raramente usata. Al 

Museo Civico Archeologico di Bologna abbiamo potuto osservare uno dei 

pochi esempi di multimedializzazione: un video realizzato per illustrare tutte 

le fasi della catena di produzione di una punta di freccia, dal blocco di selce 

ai ritocchi finali. La mostra su Mutina del Museo di Modena fa uso di una 

ricostruzione virtuale della città romana, visitabile con l’ausilio di un pc. Ci 

domandiamo se non fosse auspicabile creare un progetto simile per qualche 

sito preistorico. 
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Capitolo 10 
 
 

Note conclusive 
 

 
Il tentativo di proporre una mostra ex-novo sarebbe un compito troppo arduo 

e fuori dalla portata di questo lavoro. Di conseguenza ci limiteremo, 

prendendo spunto dalle schede critiche e basandoci sul confronto tra i musei, 

a delineare i fattori chiave riguardanti l’allestimento degli oggetti, le 

informazioni scientifiche e didattiche, le problematiche relative alle classi di 

visitatori, e la scenografia. In questo modo potremmo considerare quanto 

segue una bozza dei criteri ispiratori di un lavoro che ci proponiamo di 

proseguire in futuro, implementando un progetto completo e organico di 

mostra. 

 

Una decisione importante riguarda la scelta dei reperti da esporre. In molti 

casi non serve più un gran numero di oggetti; la saturazione delle gallerie 

processuali ottocentesche non ha più l’effetto desiderato in una mostra 

moderna. Ci si può limitare ad esporre un gran numero di oggetti se questo 

accorgimento è cosciente e corrisponde a una ricerca di contestualizzazione 

del ritrovamento (silos, ripostigli, aree di produzione). Un numero ridotto di 

reperti significativi, ben visibili, scanditi, e con supporti adeguati può 

risultare di maggior impatto rispetto ad una serie di oggetti simili o ripetitivi.  

Esistono musei in cui sono segnati per terra, con l’ausilio di adesivi, le 

posizioni ed angolazioni migliori per visualizzare le vetrine. Tale espediente, 

anche se suggerito dal desiderio di ottimizare la fruizione dell’esposizione 

può risultare invece deleterio perchè da un lato si insiste su un elemento 

superfluo che obbliga il visitatore a seguire con più attenzione le disposizioni 

della segnaletica, e dall’altro si restringe la libertà di movimento e visuale. 

Una mostra dovrebbe dare più libertà possibile al visitatore (almeno 



 96 

apparente) in modo da non obbligarlo a seguire un percorso prestabilito. 

Quest’ultimo deve essere intrinseco all’organizzazione spaziale della mostra; 

intuitivo e non limitante. Inoltre essendo ogni oggetto esposto in una mostra 

archeologica dotato di tre dimensioni, quando ne è data la possibilità e 

l’oggetto lo merita, permettere la sua osservazione da molteplici direzioni 

può certamente rappresentare un vantaggio da non trascurare. 

Contestualizzare il reperto è un altro modo per migliorarne la 

comprensibilità. Purtroppo questo procedimento (un lusso riservato a pochi 

casi) risulta di difficile implementazione per l’archeologia preistorica 

rispetto ad altre materie museali, ma non certamente impossibile. Nel caso di 

un sito dell’età del Bronzo si potrebbe ricostruire una capanna (di medie 

dimensioni) e, secondo i dati di scavo, illustrare l’uso di un’abitazione del 

periodo considerato (area di macellazione, di lavorazione della selce, di 

cottura, alla creazione di vasellame, etc.). Una tale ricostruzione aiuta la 

comprensione delle tematiche affrontate e rende possibile l’integrazione di 

elementi interattivi nell’esposizione. ‘Vivere la preistoria’ può sembrare un 

termine esagerato o banale, ma non esiste modo migliore per coinvolgere e 

immedesimare il visitatore sfruttando la sua fantasia. Il Museo all’aperto 

della terramara di Montale rappresenta una piacevole combinazione tra la 

ricostruzione di un villaggio preistorico e la ricerca di un’immedesimazione 

del visitatore; oltre alle due capanne ricostruite (seguendo per quanto 

possibile i metodi usati dalla scienza preistorica) è possibile rivivere e 

‘partecipare’ a un numero elevato di attività, dalla metallurgia alle tecniche 

di coltivazione, che vanno oltre la comprensione esterna del contesto. 
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Esempio di ricostruzione di una capanna preistorica (Museo di Montale) 

 

E’ essenziale, come accennato in precedenza, offrire più chiavi (o livelli) di 

lettura a un’esposizione scientifica. I pannelli e le didascalie risultano essere 

il modo migliore per procedere in questa direzione. A nostra avviso le chiavi 

di lettura principali sono l’introduzione, lo sviluppo e la conclusione di una 

tematica. Se ogni bacheca rappresenta una tematica, dovrebbe essere 

accompagnata da un pannello introduttivo redatto in un linguaggio semplice, 

conciso e diretto; le didascalie e informazioni scientifiche aggiuntive 

possono procedere a una spiegazione più dettagliata, per poi concludere con 

delle indicazioni a titolo scientifico, e non solo didattico. 

 

I livelli di lettura sono fondamentali anche per quanto riguarda le classi di  

visitatori. Bambini e adulti non hanno né lo stesso livello di comprensione né 

gli stessi interessi, ma una mostra deve poter comunicare in modo efficace 

con le due fasce d’età. Per raggiungere questo obbiettivo servono approcci 

diversi ma complementari, che possono appoggiarsi a diverse tipologie di 

supporti (sia fisici che esplicativi), creando un reticolo di informazioni nel 

quale il visitatore sceglie la più consona alla sua sensibilità. Rimane da 
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menzionare il fatto che la disponibilità di materiale in lingue straniere 

rappresenterebbe, in un paese a 

vocazione turistica come 

l’Italia, una benvenuta opzione 

che per il momento appare non 

ancora perseguita. 

Quanto precede copre in 

maniera quasi completa anche 

l’aspetto relativo all’impatto 

visivo e scenografico che 

rimane auspicabile per ogni 

esposizione (anche preistorica). 

A mo’ di conclusione 

vorremmo aggiungere alcune 

considerazioni già trattate, ma 

che consideriamo opportuno  
               Pannello introduttivo generale (British Museum) 

isolare e segnalare al fine di impostare gli sviluppi di questo lavoro per uno 

sforzo successivo.  

La doppia tematica usata nella galleria prototipo Arthur Evans 

dell’Ashmolean Museum è certamente un elemento strutturale che ci 

piacerebbe vedere implementato in altri contesti. La messa in opera di 

‘quinte teatrali’ che integrano in modo organico l’esposizione dei reperti 

permette una ‘immersione’ nel contesto archeologico e storico/biografico 

difficilmente raggiungibile con altri mezzi 
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Esempio di illustrazione in una esposizione a doppia tematica 

(Galleria prototipo Arthur Evans, Ashmolean Museum) 
 

Un altro elemento che ci proponiamo di ricercare è la riduzione delle barriere 

museali di qualsiasi tipo e forma. L’apprendimento culturale ottenibile 

attraverso la possibilità di 

‘toccare’ gli oggetti in 

mostra è senza paragone 

rispetto a quello tradizionale. 

 

 

Esempio di assenza di 
barriere (Galleria prototipo 
Arthur Evans, Ashmolean 
Museum 

 
 

Oltre a tutti gli accorgimenti che possono essere impiegati negli allestimenti, 

ci pare utile poter incrementare l’aspetto interattivo attraverso l’uso della 
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multimedialità che sta comunque subendo, indipendentemente, una rapida 

evoluzione verso il mondo virtuale. Infatti un elemento portante della ricerca 

che ci proponiamo di eseguire, come prosecuzione e completamento del 

presente studio, sarà costituito dalla creazione di un percorso virtuale in un 

contesto dell’età del Bronzo italiano. 
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Capitolo 11 
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