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Quattro ville dell’Ufficio Consulenza Case 
Dipendenti Olivetti. Tra architettura e 
prodotto industriale
Four villas of the Homes Consultancy Office 
for Olivetti Employees. Between architecture 
and industrial product

Abstract
L’articolo si concentra su quattro ville dai caratteri formali e distributivi simili – 
progettate in parallelo nel 1959 dall’Ufficio Consulenza Case Dipendenti della 
Olivetti (UCCD) diretto dall’architetto Emilio A. Tarpino – con un focus su 
villa Rossi, l’unica inserita nel Patrimonio UNESCO di Ivrea. Si tratta di un epi-
sodio isolato all’interno dell’attività dell’UCCD, risolto in un tempo rapidissi-
mo, con poche radici nella produzione passata dell’ufficio e praticamente nessun 
effetto su quella futura; un’esperienza che per certi versi rappresenta anche l’apice 
di un’attività progettuale di lì in poi orientata alla produzione di edifici di mino-
re originalità inclini a conformarsi fin troppo ai modelli dell’edilizia corrente.
L’interesse per l’episodio trascende l’esito formale (pur interessante) degli edi-
fici e apre sguardi sulle modalità operative dell’UCCD caratterizzate da un’ap-
plicazione temperata dei metodi della produzione seriale e dei principi di sem-
plificazione dei processi, standardizzazione dei prodotti e massimizzazione 
del loro valore formale che ispiravano l’intera attività della struttura aziendale 
al cui interno operava l’ufficio. In particolare le quattro ville testimoniano la 
capacità di applicare tali principi anche al progetto di edifici di pregio con so-
luzioni progettuali complesse e illustrano le fasi del passaggio ad un linguaggio 
architettonico nuovo, lontano da quello tardo-razionalista che aveva caratte-
rizzato la produzione dell’UCCD negli anni cinquanta.

The article focuses on four villas with similar formal and distributive character-
istics – designed in parallel in 1959 by the Olivetti Employee Homes Consulting 
Office (UCCD) directed by the architect Emilio A. Tarpino – with a focus on 
Villa Rossi, the only included in the UNESCO Heritage of Ivrea. This is an 
isolated episode within the UCCD activity, solved in a very short time, with few 
roots in the past production of the office and practically no effect on the future one; 
an experience that in some ways also represents the apex of a design activity there-
after oriented towards the production of buildings of lesser originality inclined to 
conform too much to current building models.
The interest in the episode transcends the formal (albeit interesting) outcome of 
the buildings. It opens gazes on the operating modes of the UCCD characterized 
by a moderate application of the methods of serial production and of the princi-
ples of simplification of processes, standardization of products and maximization 
of their formal value that inspired the entire activity of the company structure 
within which the office operated. In particular, the four villas testify to the ability 
to apply these principles also to the design of prestigious buildings with complex 
design solutions and illustrate the phases of the transition to a new architectural 
language, far from the late-rationalist one that had characterized the production 
of UCCD in the 1950s.

Enrico Giacopelli, architetto, GSTUDIO Torino.
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Premessa1

Restaurare un edificio significa ricucire i frammenti di un 
discorso interrotto là dove lo ha lasciato il suo autore o dove 
lo hanno condotto le dinamiche dell’uso e della storia, per 
attribuirgli nuovo senso. Per questo il restauro, che sembra 
occuparsi solo della materia di cui è fatto l’edificio, mira 
soprattutto a preservarne il senso più profondo, a traman-
darne l’anima. Questo impone al progettista una profonda 
confidenza con l’oggetto sottoposto alle sue cure. Indagini 
metriche, saggi, ridisegno, conoscenza diretta e tattile del 
bene sono passi indispensabili per acquisire tale compe-
tenza, ma è attraverso l’indagine dei documenti d’archivio 
che egli acquisisce la consapevolezza del bene necessaria a 
confermare o smentire le intuizioni emerse dal rapporto di-
retto, verifica la coerenza delle proprie ipotesi di progetto 
e inquadra le vicende dell’edificio nella giusta prospettiva 
temporale. In questa fase talvolta si aprono orizzonti ina-
spettati e non intuibili diversamente. È ciò che è avvenuto 
in occasione dell’indagine preliminare al restauro di villa 
Rossi, uno degli edifici del Patrimonio UNESCO di Ivrea, 
che ha svelato la natura seriale del processo di ideazione e di 
realizzazione dell’edificio, aprendo sguardi nuovi su un epi-
sodio inesplorato di una delle vicende meno note ma forse 
più significative legate alla costruzione della cosiddetta “cit-
tà olivettiana” di Ivrea.

1. Il quadro di riferimento: la costruzione della città 
olivettiana
Uomo d’industria per tradizione familiare e per scelta, 
Adriano Olivetti fece della fabbrica il perno della propria 
riflessione sociale e politica, convinto che, così come in essa 
si creavano i conflitti sociali2 da essa dovesse provenire lo 
stimolo per una riforma globale3. La sua complessa vicenda 
biografica si è pertanto identificata con il tentativo di rea-
lizzare una riforma dei processi produttivi industriali e dei 
rapporti sociali ad essi connessi fondata su una personale 
concezione del principio della responsabilità sociale dell’in-
dustria4 e sull’adesione all’ideologia comunitaria. 

Fortemente radicato all’interno di alcuni temi che hanno at-
traversato la cultura della prima metà del XX secolo – primo 
fra tutti il dibattito sulla dimensione fisica del benessere in-
dividuale e collettivo – il pensiero sociale di Olivetti si fon-
dava sull’idea della necessità di un impegno dell’industria in 
una sorta di azione risarcitoria5 nei confronti del contesto, 
attuata attraverso un processo di redistribuzione del plusva-
lore di cui dovevano beneficiare non solo coloro che agivano 
dalla parte del capitale, ma divenisse mezzo dello sviluppo 
umano e materiale6 di tutti coloro che partecipavano alla sua 
creazione e del territorio di pertinenza dell’industria. 
Sorretto da un’originale sintesi di paternalismo partecipati-
vo7, spirito utopico, aspirazioni mistiche e sano pragmati-
smo, il pensiero sociale di Adriano Olivetti era caratterizzato 
anche dalla fiducia nell’efficacia del piano e, con l’avanguar-
dia architettonica storica del Novecento, condivideva l’idea 
che «la costruzione della città possa fare parte di un più 
vasto progetto di costruzione sociale»8. Inevitabilmente, la 
sua traduzione concreta9 si è tradotta in esperimenti urba-
ni, di cui quello che chiamiamo “città olivettiana” di Ivrea 
è l’episodio di maggiore dimensione, più organico e noto. 
Iniziata alla metà degli anni trenta, essa prende forma defi-
nitiva nel dopoguerra (in particolare tra il 1947 e il 1958)10 
e termina la propria crescita ben oltre la scomparsa del suo 
ispiratore, attorno alla metà degli anni ottanta. Nel pano-
rama delle sperimentazioni di riforma urbana prodotte in 
Europa nel XX secolo si caratterizza per lo sforzo di non ri-
durre il controllo della crescita urbana a un fatto di pura sod-
disfazione di necessità primarie e per la ricerca dell’alchimia 
perfetta tra spazi del lavoro della ricreazione e dell’abitare 
affinché l’esperienza della vita in città diventi per i suoi abi-
tanti occasione di crescita materiale e umana11. Piccola per 
scelta (la diffidenza di Olivetti per i fenomeni urbani com-
plessi è ben nota12), caratterizzata da bassa densità edilizia e 
dalla diffusione della casa unifamiliare, la città olivettiana 
è tuttavia organismo di notevole articolazione funzionale13. 
Per questo, anche al netto delle sovrastrutture retoriche di 
cui è stata caricata, degli scopi promozionali che sottende 

Figura 1. Villa Pomella, vista della situazione attuale dalla strada 
interna di accesso (foto Paolo Mazzo).

Figura 2. Villa Bertinetti, vista della situazione attuale dal piede 
della collina (foto Paolo Mazzo).
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e persino della qualità estetica degli edifici che la compon-
gono, è impossibile ridurla ad una semplice collezione di ar-
chitetture14 o ad una promenade architecturale15 secondo la 
nota definizione di Le Corbusier. Resta invece uno dei più 
significativi, ancorché incompleti, tentativi di dare un volto 
coerente alla città industriale del Novecento.

2. Il 1959: l’anno delle ville
Tradurre in termini spaziali il pensiero sociale di Olivetti ha 
comportato un ingente sforzo economico e organizzativo. 
Quest’ultimo totalmente preso in carico dell’azienda attra-
verso un sistema articolato di “organi intermedi”16 compo-
sto da servizi tecnici, di pianificazione economica, gestione 
finanziaria, assistenza sociale in grado di gestire interventi 
diretti, acquisire e utilizzare finanziamenti pubblici, gover-
nare operazioni fondiarie complesse, fornire garanzie ban-
carie, erogare crediti e offrire servizi di supporto tecnico e 
immobiliare ai singoli dipendenti.
Fra tali apparati, l’Ufficio Consulenza Case Dipendenti 
(UCCD) svolgeva un ruolo assolutamente originale, inedito 
e solo in parte esplorato17. Creato all’interno della Direzione 

Figura 3. Villa Rossi vista da via Jervis nell’autunno del 1961 (foto archivio Famiglia Tarpino). Si nota in primo piano il muro di contenimento 
in cemento armato che riporta un bassorilievo ispirato al marchio della Olivetti (la cosiddetta “spirale greca”) disegnato nel 1954 da 
Marcello Nizzoli. Anche in questo caso, come per le ville Pomella e Bertinetti, la complessa orografia del sito detta le regole della 
composizione dei volumi, ma per la prima volta nell’esperienza dell’UCCD il disegno dell’edificio e del contesto naturale si integrano in 
modo totale e intenzionale.

dei Servizi Sociali di fabbrica a lungo affidata a Paolo Volponi, 
l’ufficio si occupava di fornire gratuitamente progetti e di-
rezione lavori ai dipendenti a cui era stato concesso un pre-
stito a tasso agevolato per realizzare la propria abitazione18. 
Compito che svolgeva attraverso la “trasposizione tempera-
ta” ad uso di un vasto pubblico delle idee e delle forme pro-
poste in modo esemplare dagli architetti chiamati a Ivrea a 
realizzare gli edifici di maggiore prestigio dell’azienda19.
Attivo per vent’anni, tra il 1949 e il 1969 sotto la direzio-
ne dell’architetto Emilio Aventino Tarpino, sviluppò senza 
clamori mediatici più di 300 progetti, per la maggior parte 
realizzati. Assumendosi un ruolo pedagogico nella diffu-
sione di nuovi modelli abitativi, rese concreto il mito della 
città a bassa densità caro a Olivetti e la cui importanza nella 
trasformazione del tessuto edilizio della Ivrea moderna ap-
paiono ormai in tutta la loro evidenza.
L’attività dell’UCCD riguardava di norma la progettazione 
di abitazioni unifamiliari e di condomini di standard medio 
e, fino al 1959, comprendeva alcuni piccoli capolavori ma 
solo tre edifici di standard più elevato, formalmente allineati 
con il resto della produzione. 
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In quell’anno, l’ufficio ricevette però l’incarico di progetta-
re quattro ville destinate a importanti dirigenti dell’azien-
da. Per molti versi quella richiesta determinò un punto di 
svolta nell’attività dell’ufficio che portò in breve tempo alla 
realizzazione di alcuni tra i più significativi edifici della sua 
intera produzione, caratterizzati da un debole radicamento 
nell’esperienza passata e con scarsi effetti sull’attività futura 
dell’UCCD, connotata di lì in poi da un progressivo cedi-
mento ai modelli dell’architettura corrente (Figure 1-3).
Fu anche l’unica occasione di confronto esplicito 
dell’UCCD con il tema della villa signorile, una tipologia 
che a partire dalla metà degli anni cinquanta aveva rifatto la 
sua comparsa anche nell’austera Ivrea olivettiana grazie ad 
alcune preziose realizzazioni disegnate da importanti archi-
tetti per conto di alti dirigenti dell’azienda.

3. Un nuovo linguaggio fra novità e continuità
Sotto l’aspetto formale, gli esiti di questa breve esperienza 
furono evidenti. Lo stile portato a piena maturazione alla 
metà degli anni cinquanta con le case Locatelli, Barberis, 
China-Bino, Calvi, Ricci e Riportella20 (Figura 4) ormai lon-
tano dalla sensibilità del tempo e da quella del loro autore, fu 

evidentemente considerato inadatto al nuovo compito che 
Tarpino volle affrontare con un’incursione in una dimen-
sione linguistica totalmente nuova21 che riuscì però a speri-
mentare in concreto solo in tre delle quattro occasioni. Villa 
Ferrera-Rocchietta, per volontà del committente espressa 
dopo il rilascio della licenza edilizia, prese infatti una deri-
va formale di retroguardia che la allontanò dal “nuovo stile” 
adottato per le sue gemelle, a cui rimane apparentata solo in 
virtù di un analogo schema planimetrico. Applicato, seppure 
con qualche incertezza, nella villa Pomella, il nuovo stile si 
precisa quindi nel disegno di villa Bertinetti a Banchette e si 
definisce compiutamente in quello di villa Rossi. Il nuovo ca-
none formale prevede l’eliminazione di tetti a falde masche-
rati da fascioni di bordo, balconi a nastro lungo le facciate e 
rivestimento in intonaco (bianco per i volumi, colorato negli 
sfondati) tipici dello stile post-razionalista dei precedenti 
progetti dell’UCCD. Introduce invece tetti realmente pia-
ni, logge al posto dei balconi, frangisole in elementi di grès 
smaltato, e rivestimenti realizzati in tozzetti di grès22 di colo-
re ocra e marrone nelle ville Pomella e Bertinetti, color tabac-
co e con preziose sfumature policrome grigie e verdi a villa 
Rossi (Figura 5). È soprattutto questo inedito trattamento 

Figura 4. Casa Ricci. Uno degli esempi più significativi e ben 
conservati del periodo pionieristico dell’UCCD (foto Paolo 
Mazzo).

Figura 5. La facciata sud ovest di villa Pomella contiene l’abaco 
degli elementi decorativi del “nuovo stile” di seguito applicati 
anche nelle ville Bertinetti e Rossi (foto Paolo Mazzo).

Figure 6 e 7. I volumi delle ville Bertinetti e Rossi organizzati secondo i principi compositivi del nuovo stile. Si nota l’enfasi dell’incrocio 
tra i volumi accentuata da un camino particolarmente espressivo in villa Rossi (foto Paolo Mazzo).
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Figure 8-10. Villa Rossi, prospetti nei disegni del progetto municipale. Il gioco dei volumi e la geometria dell’insieme sono ben delineati; 
mancano però i frangisole in grès e la villa appare più infossata sul colmo della collina (Archivio Edilizio Comune di Banchette).
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delle facciate a marcare la novità del “nuovo stile”, anche se 
non si tratta, per Ivrea di una novità assoluta. L’uso di fode-
re in piastrelle (di grès, di terracotta smaltata e di klinker) si 
era infatti diffuso da quando Eduardo Vittoria – rompendo 
il tabù dell’intonaco chiaro – lo aveva introdotto in modo 
dirompente nei suoi primi edifici aprendo la strada agli inter-
venti decorativi di Marcello Nizzoli, trascinando all’uso del 
colore gli ascetici Figini e Pollini e creando un nuovo stile in 
contrapposizione a quello purista delle realizzazioni d’ante-
guerra adottato dall’Ufficio Tecnico di Fabbrica dalla metà 
degli anni ’50 fino alle soglie degli anni ’7023.
La scelta di Tarpino riallinea dunque l’attività dell’UCCD 
sui modelli formali più aggiornati dell’architettura olivet-
tiana, ormai orientata a un uso più disinvolto della decora-
zione e dei materiali di finitura, con una scelta motivata da 
un’esigenza espressiva spontanea, ma forse anche suggerita 
dalla necessità di non perdere terreno nei confronti della 
concorrenza interna. 
Per altri versi i progetti riprendono e sviluppano modalità 
già sperimentate. Ripropongono l’organizzazione biparti-
ta di molti edifici dell’UCCD, con un basamento rivestito 
in pietra a mediare tra l’orografia del sito – matrice del-
la composizione e della diversificazione degli edifici – e i 
volumi del primo piano, protagonisti dell’immagine archi-
tettonica complessiva. Ora però sui basamenti si appog-
giano volumi compatti e privi di elementi “fuori sagoma”. 
Rigorosi nel rispettare l’ortodossia dell’angolo retto, la 
loro stereometria è precisa, definita dal profilo netto delle 
coperture piane, dalla linea orizzontale del solaio del piano 
rialzato (sempre sporgente rispetto al basamento) e dagli 
spigoli verticali dei setti murari. La loro compattezza è rot-
ta da logge profonde, mentre i serramenti perdono qua-
si del tutto il carattere di semplici bucature nelle facciate 
per divenire pareti trasparenti sul fondo delle logge e tagli 
da pavimento a soffitto che dettano il ritmo compositivo 
delle facciate. Realizzati in legno naturale e colorato, essi 
introducono sulla pelle degli edifici elementi di decoro e 
di ricchezza materica assenti nelle realizzazioni precedenti 
dell’UCCD (Figure 6-10).

Declinato con intensità e modalità diverse, viene poi sempre 
proposto il tema del volume all’incrocio dei bracci della casa 
portato plasticamente oltre la linea di colmo. Una soluzione 
già adottata anche nelle case Ricci e Tarpino, che strizza l’oc-
chio a certe maniere “wrightiane” dominanti in quegli anni 
anche nell’architettura olivettiana24 (Figura 11).
Le piante rappresentano invece variazioni sul tema di un 
impianto a due assi già sperimentato nelle case Calvi e Ricci 
(1953-55) (Figura 12). Lo schema originale “a freccia” assu-
me ora una configurazione “a croce” che diventa sempre più 
rigorosa passando da villa Pomella (matrice dei successivi tre 
progetti in cui l’impianto è solo accennato) a villa Rossi – 
certamente il progetto più maturo – dove si manifesta pie-
namente. Lo schema prevede volumi rettilinei incastrati ad 
angolo retto, laddove nei casi precedenti l’asse maggiore ave-
va un punto di flesso al centro e i corpi di fabbrica formavano 
tra di loro angoli non ortogonali. Restano invece la compo-
sizione centripeta dei locali a partire da un atrio baricentrico 
e l’estroflessione del soggiorno posto sull’asse minore. Ciò 
che cambia è il numero di stanze, la dimensione dell’area di 
soggiorno e la superficie complessiva. Permane anche l’orga-
nizzazione dell’alloggio su un solo piano, la netta divisione 
fra zona giorno notte e la presenza di un nucleo costituito da 
cucina, spazi di servizio e alloggio del personale che tradisce 
le aspirazioni elitarie dei committenti (Figure 13-16).
I tre edifici realizzati secondo il nuovo stile possiedono an-
cora, nonostante tutto, la sobrietà tipica dell’architettura oli-
vettiana. Messi a confronto con la produzione precedente, la 
loro immagine misura però la distanza che separa le due espe-
rienze, laddove la diversità formale non è che il segno tangibi-
le della frattura tra due epoche vicine ma ormai inconciliabili. 
Entrambe marcate da uno sguardo ottimistico verso il futuro, 
l’epoca più lontana faceva però ancora i conti con la scarsità 
dei mezzi per raggiungere i propri obiettivi; l’altra si crogiola 
già nel benessere garantito dall’aver raggiunto – s’immagina 
per sempre – quegli stessi obiettivi. Per questo la prima pote-
va riconoscersi in architetture eleganti ma semplici, al limite 
dell’ingenuo; la seconda invece, solo in edifici dalla forma più 
rassicurante e dall’aspetto assertivo e opulento. 

Figura 11. Echi wrightiani nella casa Tarpino (foto Paolo Mazzo). Figura 12. Pianta di casa Ricci (Associazione Archivio Storico Olivetti, 
Fondo Tarpino).
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Figura 13. Pianta iniziale di villa Pomella (Archivio Ufficio Tecnico di Ivrea).

Figura 14. Pianta definitiva di villa Rossi (Archivio Edilizio Comune di Banchette).

4. Tra architettura e prodotto industriale
Il confronto con una tipologia edilizia estranea alla pro-
pria esperienza mise alla prova l’efficienza delle procedu-
re dell’Ufficio che, coerentemente alla sua collocazione 
all’interno di un processo industriale, erano funzionali alla 
produzione in tempi rapidi di un numero elevato di solu-
zioni progettuali semplici ed economiche, e perciò appa-
rentemente poco adatte ad affrontare il progetto di edifici 
di lusso. La prova assunse anche particolare significato 

collocandosi in prossimità di due tentativi da parte del ma-
nagement dell’azienda di forzare l’attività dell’UCCD ver-
so processi produttivi più normalizzati e l’uso di modelli 
tipologici codificati25. Tentativi destinati a fallire anche per 
la tenace resistenza di Tarpino, che affronta il nuovo tema 
progettuale ribadendo senza flessioni la prassi affinata in 
dieci anni di attività dell’UCCD basata sull’idea del tipo 
edilizio inteso come archetipo a cui riferire la produzione di 
oggetti affini ma sempre diversi26. Una posizione in chiaro 
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Figura 15. Pianta definitiva di villa Bertinetti (Archivio Edilizio Comune di Banchette).

Figura 16. Villa Ferrera-Rocchietta, pianta del primo progetto (Archivio Edilizio Comune di Banchette).
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contrasto con l’idea di ridurre il progetto a riproduzione di 
soluzioni a catalogo, cara a certa parte della cultura tecnica 
di fabbrica, che a posteriori è rivelatrice della ricchezza di 
approcci con cui il tema dell’abitazione era declinato all’in-
terno del programma edilizio olivettiano.
Nonostante la diffidenza di Tarpino per le soluzioni stan-
dardizzate, l’intera produzione dell’UCCD è però rappre-
sentabile in termini di “progettazione seriale” aderente ai 
principi di “semplificazione dei processi” e “standardizza-
zione dei prodotti” tipica della produzione industriale. Lo 
spoglio della documentazione d’archivio e l’analisi compa-
rata degli edifici rivelano come i concetti si possano appli-
care anche in questo caso. Se ne trova traccia, ad esempio, 
nella ricerca di economie di scala attraverso la produzione 
di disegni validi per più di un progetto e nella semplifica-
zione delle procedure decisionali documentata da verbali 
di riunioni collettive con i committenti. I disegni, realiz-
zati alla scala 1:50 tipica della progettazione esecutiva, 
sembrano inoltre indicare la volontà di saltare dei passaggi 
e di voler predisporre fin da subito gli elaborati per l’as-
segnazione dei lavori. Una scelta che può essere letta in 
due modi. Come segno dell’adesione ad un pragmatismo 
di matrice industriale orientato alla produzione del bene 
progettato e non alla sua celebrazione attraverso raffinate 
simulazioni. Ma forse anche come indice di una certa rapi-
dità esecutiva imposta dalla mole di lavoro che gravava sul 
piccolo ufficio.27.
Per le stesse ragioni i disegni non indulgono mai in inutili 
estetismi e, benché realizzati con tratto espressivo dal geo-
metra Carbone28, illustrano l’oggetto con estrema parsimo-
nia di informazioni (Figura 17), limitando la discesa nel 
dettaglio ai nodi dei serramenti, a pochi elementi di carpen-
teria e ad alcuni arredi su misura. Non vi è traccia invece dei 
disegni di finiture e mobili fissi che si suppone siano stati 
realizzati sulla base di qualche schizzo (come quelli a matita 
che corredano alcune eliografie conservate in archivio) da 
fornitori abituali in grado di interpretare correttamente le 
blande indicazioni del progettista. 
I documenti non testimoniano infine alcun travaglio pro-
gettuale. Illustrano invece con varianti minime29 l’oggetto 
così come è stato effettivamente realizzato. Lasciano quin-
di insoddisfatta la curiosità di capire se la gestazione del 
progetto sia stata frutto di un atto creativo rapido e fin da 
subito indirizzato verso un obiettivo chiaro o se invece essa 
sia avvenuta in altri luoghi e con tempi meno serrati, maga-
ri sui taccuini di schizzi (se esistenti, mai però ritrovati) di 
Tarpino. Ad eccezione di una prospettiva di villa Ferrera-
Rocchietta30 (supponiamo realizzata per rassicurare il com-
mittente dell’avvenuto cambio di registro formale) (Figura 
18), non vi è traccia di disegni destinati a illustrare ai clienti 
le caratteristiche spaziali e le finiture delle case con rappre-
sentazioni accattivanti. Un fatto che – se non smentito da 
future scoperte – lascerebbe supporre l’esistenza di un rap-
porto fra committente e progettista fondato su un’ampia 

delega delle scelte al secondo. Ma forse anche una certa 
difficoltà dell’UCCD a modificare oltre misura le proprie 
procedure precisamente codificate da documenti aziendali31 
che non prevedevano lo sviluppo di rappresentazioni tri-
dimensionali. O, più prosaicamente, anche in questo caso 
un’impossibilità concreta di dedicare del tempo alla realiz-
zazione di apparati grafici complessi a causa della mole di 
impegni da smaltire. 
Diverso è invece il destino dei disegni per i permessi edilizi, 
che dell’oggetto finale offrono una rappresentazione scarna, 
elusiva, spesso dissimile da ciò che è stato realizzato, mani-
festando una certa indifferenza nei confronti del controllo 
pubblico del progetto che è figlia dell’epoca ma soprattut-
to espressione della posizione dominante dell’azienda sulle 
piccole amministrazioni pubbliche e i loro apparati buro-
cratici e consultivi, non di rado presidiati da tecnici in vario 
modo legati alla Olivetti32.
Nel loro insieme i documenti d’archivio trasmettono l’idea 
di un sistema produttivo sorretto da uno spirito pragmatico 
e orientato a raggiungere gli obiettivi in tempi serrati. Un 
sistema estremamente collaudato ed efficiente fondato sulla 
sintonia tra progettisti, imprese costruttrici e artigiani che 
non richiedeva troppe parole e disegni per descrivere scelte 
tecniche, finiture e dettagli costruttivi appartenenti ad un 
lessico ed a un savoir faire condiviso tra tutti i protagonisti 
del cantiere.
Una condizione resa possibile da una assidua collaborazio-
ne garantita dall’intensa produzione edilizia dell’UCCD e 
sorretta anche nel nostro caso dal ricorso ad un limitato re-
pertorio di semplici soluzioni costruttive (copertura piana 
ventilata33, serramenti esterni tipo “Wagner”34, serramenti 
interni di tipo standard, rivestimenti in klinker dello stesso 
produttore), a finiture acquistate in stock (piastrelle vie-
tresi, maniglie in ottone ecc.), a dettagli estratti dal “ca-
talogo” dell’architettura olivettiana (ringhiere, inferriate e 
serramenti metallici, partiture murarie in conci rustici di 
diorite ecc.) alla cui messa a punto e diffusione l’UCCD 
aveva dato un notevole contributo. Alcune soluzioni sono 
solo sommariamente descritte nei disegni di progetto, es-
sendone demandata la messa a punto in corso d’opera di 
concerto con tutti gli attori in gioco. Le finiture, ormai 
così consolidate nella prassi edificatoria, non richiedono 
invece nemmeno più una descrizione grafica o una prescri-
zione tecnica35.
Il fatto che attraverso una procedura governata da tali prin-
cipi sia stato possibile dare forma a tre ottimi edifici di cui 
uno – villa Rossi – (Figure 19-21) è considerato un piccolo 
capolavoro36 non è cosa da poco e rivela quanto profonda-
mente ogni meccanismo del progetto olivettiano fosse fun-
zionale alla produzione di bellezza e novità37. Un obiettivo 
che teneva insieme in una comune logica generale l’oggetto 
di design destinato a segnare a livello planetario l’immagine 
di un’epoca e il più modesto degli edifici, annegato nel tes-
suto di una piccola città di provincia. 
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Figura 17. Villa Rossi, schema cromatico e schizzi della stratigrafia della copertura (in alto) e dell’articolazione dei volumi del fronte sud 
(in basso) (Associazione Archivio Storico Olivetti, Fondo Tarpino).

Figura 18. Villa Ferrera-Rocchietta, prospettiva del fronte est della soluzione finale (Associazione Archivio Storico Olivetti, Fondo Tarpino).
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Note
1 L’articolo si basa sull’analisi della documentazione esisten-
te presente negli archivi tecnici comunali di Ivrea e Banchette, 
presso il Fondo Tarpino dell’Archivio Storico Olivetti (d’ora in 
poi FT-AASO), l’Archivio di Stato di Torino e gli archivi priva-
ti di alcuni proprietari, oltre che su una ricognizione fotografica 
di Paolo Mazzo (https://www.behance.net/gallery/103959221/
Le-case-Olivetti-a-Ivrea-Emilio-A-Tarpino).
2 Gustavo Zagrebelsky, Introduzione, in Le fabbriche di bene, 
Edizioni di Comunità, Roma/Ivrea 2014, p. 27.
3 Valerio Ochetto, Adriano Olivetti. Industriale e utopista, 
Mondadori, Milano 1985, p. 127.
4 Antonella Tarpino, Memoria imperfetta, Einaudi, Torino 2020, 
p. 29.
5 Salvatore Settis, Introduzione, in Adriano Olivetti, Il cammino 
della comunità, Edizioni di Comunità, Roma/Ivrea 2013; Luciano 
Gallino, Introduzione, in Adriano Olivetti, Ai lavoratori, Edizioni 
di Comunità, Roma/Ivrea 2012.
6 «La fabbrica di Ivrea, pur agendo in un mezzo economico e ac-
cettandone le regole, ha rivolto i suoi fini e le sue maggiori preoc-
cupazioni all’elevazione materiale, culturale, sociale del luogo ove 
fu chiamata a operare», Adriano Olivetti, Edilizia popolare e pia-
nificazione edilizia (1959), in Adriano Olivetti, La città dell’Uo-
mo, Edizioni di Comunità, Roma (1960), 2015, pp. 92-105.
7 Franco Ferrarotti, Olivetti. Un imprenditore di idee, Edizioni di 
Comunità, Torino 2001, p. 21.
8 Bernardo Secchi, La città del ventesimo secolo, Laterza, Roma-
Bari 2005, pp. 65 e 108.

Figure 19-21. Villa Rossi, la situazione prima del restauro (foto 
Paolo Mazzo).

9 Emilio Renzi, Comunità concreta. Le opere e il pensiero di 
Adriano Olivetti, Guida Editore, Napoli 2008.
10 Intervallo compreso tra l’anno di fondazione del Movimento di 
Comunità e quello in cui l’esito negativo delle elezioni politiche 
pose fine al Movimento; una crisi finanziaria causò la drastica ri-
duzione delle spese sociali e Adriano Olivetti fu temporaneamente 
allontanato dal Consiglio di Amministrazione (1958). Il periodo 
coincide con quello della massima espansione internazionale dell’a-
zienda e dell’impegno politico di Adriano Olivetti speso a promuo-
vere la propria visione dei rapporti di scambio tra capitale e lavoro 
ispirata ai principi comunitari e da lui concepita come una terza via 
capace di superare i limiti del socialismo e del capitalismo. Un ten-
tativo vano e debole – forse condotto anche con troppa ingenuità e 
scarsa capacità di costruire alleanze – che fu ignorato dalla politica 
italiana del dopoguerra presto cristallizzata nella bipolarizzazione 
ideologica indotta dal clima di guerra fredda.
11 Adriano Olivetti, Ai lavoratori di Pozzuoli, in Adriano Olivetti, 
La città dell’Uomo cit. pp. 121-128.
12 Adriano Olivetti, Urbanistica e libertà locali, in Adriano 
Olivetti, op. cit. pp. 71-84; Bernardo Secchi, La città del ventesimo 
secolo cit., p. 39.
13 Il Catalogo del Museo a cielo aperto dell’architettura moder-
na di Ivrea (Maam) registra 237 edifici di cui 199 abitazioni, 15 
edifici industriali, 5 edifici per uffici, 5 edifici per servizi sociali, 3 
edifici scolastici, 3 edifici religiosi, 1residence, 2 edifici multifun-
zionali, 1 infermeria, 1 ospedale, 1 laboratorio.
14 Manfredo Tafuri, Architettura italiana 1944-1981, in Storia 
dell’arte italiana. Il Novecento, Einaudi, Torino 1982, p. 456.

https://www.behance.net/gallery/103959221/Le-case-Olivetti-a-Ivrea-Emilio-A-Tarpino
https://www.behance.net/gallery/103959221/Le-case-Olivetti-a-Ivrea-Emilio-A-Tarpino
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15 «…c’est plutôt une jolie promenade architecturale que la création 
d’une cité moderne»: così si esprime Le Corbusier in una lettera 
a Pollini del 28 novembre 1936 criticando il progetto urbano 
che Olivetti stava iniziando a realizzare in quegli anni e che a 
giudizio del maestro svizzero era colpevole di un eccessivo anco-
raggio al desueto principio della “strada corridoio”; in Manolo 
De Giorgi, Enrico Morteo, Olivetti una bella società, Allemandi, 
Torino 2008, p. 132.
16 Carlo Olmo, Non sempre le mitologie hanno ragione, in Carlo 
Olmo, Patrizia Bonifazio, Luca Lazzarini, Le case Olivetti a Ivrea. 
L’ufficio Consulenza Case Dipendenti ed Emilio A. Tarpino, Il 
Mulino, Bologna 2018, p. 98.
17 Elenco e schedatura degli edifici del Catalogo dei beni cultura-
li architettonici del Comune di Ivrea, in Patrizia Bonifazio, Enrico 
Giacopelli, Il paesaggio futuro, Torino, Allemandi 2006, pp. 66-126 
(aggiornamento 2013 consultabile on line all’indirizzo: https://
www.comune.ivrea.to.it/ftp/URB_cartografia%20MAaM/); 
Manolo De Giorgi, Enrico Morteo, Olivetti una bella società cit., 
pp. 86-87; Carlo Olmo, Patrizia Bonifazio, Luca Lazzarini, Le case 
Olivetti a Ivrea cit. 
18 I prestiti al 4% coprivano fino al 60% della spesa; tra il 1951 e 
il 1956 ne vennero concessi 369, fra il 1956 e il 1959 altri 228 per 
un ammontare complessivo di 517 milioni di lire (Paolo Scrivano, 
La Comunità e la sua difficile organizzazione, in Carlo Olmo (a 
cura di) Costruire la città dell’uomo, Edizioni di Comunità, Torino 
2001, p. 104).
19 Tutti gli edifici realizzati dall’UCCD sono inseriti nel Catalogo 
degli Edifici di Pregio della Città di Ivrea dal 2002; villa Prelle e 
villa Rossi sono inserite nell’Elenco Unesco degli edifici di “Ivrea 
città industriale del XX secolo” Patrimonio dell’Umanità dal 2018; 
alcune ville del primo periodo dell’UCCD come villa Locatelli e 
villa Rossi sono catalogate in seno al progetto MiC già MiBACT, 
Censimento Architetture del Secondo Novecento, a cui ha contribu-
ito il Politecnico di Torino (cfr. http://www.architetturecontem-
poranee.beniculturali.it/architetture/index.php).
20 Un’ampia ricognizione fotografica dei progetti dell’UCD ef-
fettuata da Paolo Mazzo è consultabile presso: https://www.
behance.net/gallery/103959221/Le-case-Olivetti-a-Ivrea-Emilio 
-ATarpino?tracking_source=.
21 Archivio Edilizio Comune di Banchette (AECB), Pratica di 
Licenza Edilizia 1-1959 del 26-12-1959; disegni presso FT-AASO 
collocazione: 49-295 – 581.3, 576.6, 577.7, 578.14. 
22 Tarpino aveva già utilizzato un rivestimento ceramico per l’E-
dificio Inail di Ivrea, un bell’edificio ad uso residenziale e terziario 
oggetto di una lunga gestazione e terminato proprio nel 1959.
23 Gli edifici olivettiani adottarono diffusamente fodere di ce-
ramica della seconda metà degli anni ‘50 certamente anche per 
ragioni pratiche, in quanto la loro applicazione riduceva drasti-
camente la necessità di manutenzione delle facciate. Le ritrovia-
mo presso l’Edificio Studi e Ricerche (1955-57) e la Centrale 
Tecnologica (1957) di Vittoria, l’Edificio dei Diciotto Alloggi di 
Nizzoli e Oliveri (1954-55), l’edificio dei Servizi Sociali (1955-
59) e la Nuova ICO (1958) di Figini e Pollini, gli stabilimenti e 
uffici di San Bernardo di Ottavio Cascio (1960-69), e la Mensa di 
Gardella (1953-1961).
24 Ad esempio, nella Mensa di Gardella (1953-59) e nell’Edificio 
dei Servizi sociali di Figini e Pollini (1955-1959) praticamente 
coevi delle quattro ville di Tarpino.
25 Ci riferiamo qui ai tentativi di riorganizzazione dell’attività 
dell’UCCD attraverso il Concorso indetto nel 1957-58 per la 

costituzione di un repertorio di progetti tipo a cui furono invi-
tati oltre a Tarpino, Albini e Helg, Mario Fiorentino e Figini e 
Pollini; le Raccomandazioni di Guiducci del giugno 1959 per una 
normalizzazione delle misure e dei modelli tipologici degli edi-
fici residenziali e il contestuale trasferimento dell’UCCD sotto 
la Direzione di Fabbrica diretta dallo stesso Guiducci (Patrizia 
Bonifazio, Non c’è casa senza industria, in Carlo Olmo, Patrizia 
Bonifazio, Luca Lazzarini, Le case Olivetti a Ivrea cit., pp. 63-64).
26 Inteso cioè nel senso ben espresso nel 1842 da Antoine C. 
Quatremère de Quincy nel suo Dizionario storico di architettura 
(ed. consultata Marsilio, Venezia 1985, pp. 273-274).
27 «Negli anni sessanta […] l’organico dell’ufficio contava un 
personale di sei unità, ben superiore rispetto al passato» (Luca 
Lazzarini, Emilio A. Tarpino e i progetti dell’Ufficio Consulenza 
Case dipendenti Olivetti: un programma tra architettura e co-
struzione del paesaggio, in Carlo Olmo, Patrizia Bonifazio, Luca 
Lazzarini, Le case Olivetti a Ivrea cit., pp. 123)
28 Il geometra Renato Carbone (1923-1995) fu il principale 
collaboratore di Tarpino, redattore dei disegni di molti edifici 
dell’UCCD, tra cui tutti quelli di maggiore pregio e prestigio.
29 Nel caso di villa Rossi le differenze fra i disegni presenti nei 
faldoni del FT-AASO (Codice di collocazione 313), riguarda-
no niente più che la sagoma del soggiorno e qualche bucatura in 
facciata. 
30 FT-AASO 49-295 575.8.
31 Un documento, non datato (FT-AASO, DSSS, Relazioni, date 
estreme 1952-72) prevede l’elaborazione di capitolati speciali 
d’appalto ed elenchi prezzi, ma dei primi non vi è traccia nelle car-
telle del Fondo Tarpino e gli altri – quando esistono come nel caso 
di Villa Rossi – sono prodotti dalle imprese costruttrici.
32 Paradossale in tal senso la vicenda delle licenze edilizie: quelle 
delle ville Rossi e Bertinetti furono rilasciate il 24 dicembre 1959 
a distanza di un giorno dal deposito della richiesta, mentre quella 
di villa Ferrera-Rocchietta, la cui domanda fu depositata il 24, fu 
rilasciata il 26 dicembre – notoriamente giorno festivo – a seguito 
di un’improbabile riunione della Commissione Edilizia il giorno 
di Natale! (AECB, Pratiche edilizie n. 6-1959 e 15-1959).
33 Singolare soluzione frutto di una progettazione intuitiva ma 
inefficace nel concreto che prevede un’intercapedine orizzontale 
ventilata con aria in ingresso da fori posti all’interno dei cassonetti 
e uscita da torrini in copertura.
34 Serramenti di raffinata fattura caratterizzati da due vetri monta-
ti su due telai incernierati fra di loro e uniti con apposita ferramen-
ta, in uso prima dell’introduzione del vetro a camera.
35 Per ciò che riguarda il restauro di villa Rossi (curato da chi scri-
ve), la necessità di decrittare il “lessico familiare” utilizzato dai 
protagonisti della costruzione per individuare tecniche di inter-
vento coerenti e l’assenza di informazioni progettuali ha costituito 
un elemento di complicazione che si aggiunge a quella imposta 
dal dover integrare e sostituire elementi degradati realizzati con 
materiali industriali non più presenti sul mercato. Tuttavia, il fatto 
di intervenire su processi seriali attribuisce ad ogni azione e scelta 
compiuta sull’edificio in trasformazione il valore di esempio repli-
cabile qualora si ponesse anche per gli altri edifici analoghi il tema 
del restauro e non solo quello della mera manutenzione. 
36 L’edificio è oggetto di un vincolo per Interesse culturale ai sensi 
della L. 42/2004. Dei tre edifici è il più famoso e, come racconta-
no anche le immagini conservate presso l’archivio della famiglia 
Tarpino, quello più amato dal suo autore.
37 Antonella Tarpino, Memoria imperfetta cit., pp. 9-14.
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LEONE CARLO GHODDOUSI

Come un “clown sulla corda”: l’allestimento 
museografico di Giorgio Raineri per il 
Palazzo Ducale di Urbino
Like a “clown on the rope”: the museographic 
layout by Giorgio Raineri for the Palazzo 
Ducale in Urbino

Abstract
Il saggio indaga un progetto poco conosciuto dell’architetto torinese Giorgio 
Raineri (1927-2012): l’allestimento museografico per la Pinacoteca e il Museo 
Lapidario del Palazzo Ducale di Urbino, realizzato solo parzialmente nel 1976 
e quasi subito smantellato. I disegni originali, conservati presso l’archivio G.G. 
Raineri di Torino e finora inediti, permettono di ripercorrere la genesi del 
progetto e di riconoscervi, oltre ai debiti verso alcuni episodi esemplari della 
cultura museografica italiana, una risposta aggiornata a istanze museologiche 
di moderna concezione.

The essay investigates a little-known project by the architect Giorgio Raineri 
(1927-2012): the museographic layout for the Picture Gallery and Lapidary 
Museum of the Palazzo Ducale in Urbino, only partially realised in 1976 and 
almost immediately dismantled. The original drawings, conserved in the G.G. 
Raineri archive in Turin and so far unpublished, make it possible to retrace the 
genesis of the project and to recognise in it, in addition to its debts to some exem-
plary episodes of Italian museographic culture, an updated response to modern 
museological requirements.

Nel 1976 Giorgio Raineri, in poche occasioni impegnato fuori dai confini re-
gionali del Piemonte, fu incaricato di riprogettare l’allestimento della Galleria 
Nazionale delle Marche nel Palazzo Ducale di Urbino. L’intervento, commis-
sionatogli dall’allora soprintendente Dante Bernini1 su probabile suggerimen-
to dell’archeologa Enrica Fiandra – legata a Giorgio e Giuseppe Raineri da 
una profonda amicizia e allora Ispettrice Centrale per l’Architettura presso il 
Ministero dei Beni culturali – avrebbe dovuto prevedere il riallestimento della 
Pinacoteca secondo una configurazione flessibile del percorso espositivo e la 
musealizzazione della preziosa collezione lapidaria, rimasta priva di sistema-
zione dai primi anni del dopoguerra e comprendente, oltre alle epigrafi anti-
che, 71 formelle raffiguranti Ingegni (meccanici, idraulici e militari) realizzate 
da Francesco di Giorgio Martini e originariamente collocate sullo schienale 
della seduta esterna al Palazzo.
A partire da tali istanze, Raineri imposta l’intervento su una più ampia riflessio-
ne sulla storia della Galleria Nazionale delle Marche, istituita nel 1912 per con-
servare quanto rimasto, dopo secoli di spoliazioni, della collezione del Palazzo 
Ducale, ma composta per la maggior parte da opere raccolte da chiese e conven-
ti del territorio marchigiano per iniziativa dei singoli direttori. Una condizione 
di «inappartenenza di contenitore e contenuto»2, generata dall’estraneità di 
gran parte dei pezzi della collezione alle vicende storiche del Palazzo, che porta 
Raineri a proporre di «staccare le opere dalle pareti»3, figurando così questa 
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separazione e restituendo simbolicamente agli ambienti rina-
scimentali la loro originaria autonomia dalla funzione espo-
sitiva. Così pensato, il progetto avrebbe previsto, per le sale 
della Pinacoteca (Figura 1), un allestimento flessibile costi-
tuito da una rete di cavi sospesa alla quota dell’imposta delle 
volte a cui sarebbero stati appesi, in base alle necessità, i so-
stegni delle opere, realizzati con elementi tubolari telescopici 
a formare un “alberello” metallico fissato puntualmente al 
pavimento. La sistemazione del Museo Lapidario prevedeva 
invece, per le formelle di Francesco di Giorgio, un sostegno 
realizzato con due profili in acciaio ancorati ad un traliccio 
posto a percorrere le sale attraverso la fuga prospettica delle 
porte allineate (Figura 2) e, per l’esposizione della raccolta 
epigrafica, reti elettrosaldate appese verticalmente e mante-
nute stabili da contrappesi a terra4.
Concepito per potersi adeguare alle variabili necessità di 
ordinamento delle collezioni, fino ad essere «[…] pronto 
ad andarsene – ha per così dire le valigie in mano – non 
appena si sente superato»5, l’allestimento perseguiva di-
chiaratamente una programmatica «rinuncia alla “durata” 
espositiva»6. Una premessa forse infausta per il progetto di 
Raineri, rimasto infine irrealizzato ad eccezione di una sola 
sala campione allestita temporaneamente nella Pinacoteca, 
occasione che offrì la possibilità a Raineri di indagare fino al 
dettaglio esecutivo il sistema espositivo modulare ad “albe-
relli”, ma che rappresenta una limitata prova delle possibilità 
di un progetto che si sarebbe certamente rivelato più artico-
lato e complesso.
Il progetto è oggi documentato, oltre che dalle pubblicazio-
ni su periodici del tempo7, dai disegni a china e matita su 

lucido conservati presso l’archivio G.G. Raineri di Torino, 
elaborati che attestano le varie fasi del progetto partendo dai 
primi studi per giungere ai dettagli esecutivi della sala cam-
pione per la Pinacoteca. Già a partire dalla presenza, all’in-
terno di questo corpus di disegni, di numerosi studi prospet-
tici, è possibile identificare un metodo operativo che appare 
curiosamente in controtendenza rispetto alla consuetudine 
progettuale di Raineri – che dichiarava di non aver «mai 
studiato un progetto con prospettive o plastici»8 – ma che 
sembra motivata, nel caso in esame, dalla volontà di instau-
rare un serrato rapporto con i valori spaziali della preesisten-
za. Questa volontà, declinata in una corrispondenza forma-
le e dimensionale con le lunette del soffitto delle sale del 
Laurana, emerge per la prima volta in una proposta non rea-
lizzata per il Museo Lapidario in cui le formelle di Francesco 
di Giorgio vengono appese ad un sistema di archi metallici, 
aggettanti verso il centro della sala, che adottano la misura 
e le proporzioni delle lunette rinascimentali (Figure 3, 4). 
In questa soluzione, la presenza di un percorso che si svilup-
pa sotto gli archi lungo il perimetro della sala, permettendo 
così al pubblico di visionare il retro delle formelle, introdu-
ce allo stesso tempo il tema della valorizzazione delle opere 
nella loro consistenza materiale, secondo una concezione 
museografica già propria di contemporanei allestimenti ita-
liani ed esteri9.
È da queste istanze che trae origine la soluzione definitiva 
(Figura 5), caratterizzata dal reticolo tecnologico impostato 
sul modulo del soffitto lunettato, in cui si inserisce il sup-
porto ripetibile ad “alberello” che, sospendendo l’opera nel-
lo spazio, ne permette una fruizione a tutto tondo.

Figura 1. Sala campione della Pinacoteca, 1976 (Archivio G.G. Raineri, Torino; per tutte le immagini dell’archivio Raineri la riproduzione 
è riservata).

Figura 2. Progetto definitivo per il Museo Lapidario, s.d. (da: T. Del Bel Belluz, Giorgio Raineri Architetto, Celid, Torino 1998, p. 281).
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Figura 3. Prospettiva della versione non definitiva per il Museo Lapidario, s.d. (Archivio G.G. Raineri, Torino).

Figura 4. Pianta e sezione della versione non definitiva per il Museo Lapidario, s.d. (Archivio G.G. Raineri, Torino)

Figura 5. Prospettiva della versione definitiva per la Pinacoteca, s.d. (Archivio G.G. Raineri, Torino).
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La ricerca di una soluzione costruttiva coerente con il prin-
cipio di inappartenenza su cui era stato impostato l’intero 
progetto porta Raineri a indagare, in questa fase, un detta-
glio di ancoraggio del reticolo al muro tramite contrappesi 
che mantengono in tensione i cavi del reticolo senza portarli 
a toccare la parete. Un disegno che lascia però presto spazio a 
quello definitivo, di più semplice realizzazione, in cui anche 
il sostegno per le opere perde ogni pretesa di linguaggio cal-
ligrafico per affidarsi alla semplicità del suo filiforme aspet-
to di «alberello logico, cioè unificato e meccanico, perché 
ogni effusione – come dichiara lo stesso Raineri – sarebbe 
veramente fuori luogo»10. Aderendo, in quest’ultima fase, 
alle istanze di un design disincantato già praticato, in quegli 
anni, da Gabetti e Isola e da altri protagonisti della cosiddet-
ta “scuola torinese”, Raineri assembla i suoi “alberelli” con 
elementi seriali (aste telescopiche, giunti snodati, elementi 
filettati), ottenendo supporti capaci di ammortizzare effica-
cemente eventuali vibrazioni e di adattarsi alle irregolarità 
del modulo del reticolo, che risente a sua volta delle lievi de-
formazioni planimetriche degli ambienti storici (Figura 6).
Completano la documentazione esecutiva gli studi per i 
dispositivi di illuminazione – posti alla sommità di ogni 
“alberello” e orientati verso la volta a diffondere una luce 
omogenea e indiretta – e uno schizzo di studio (Figura 7) 
per le sedute del museo, consistenti in blocchi di poliureta-
no espanso a morbidezza differenziata lavorati secondo una 
forma libera “ad abbraccio” e rivestiti di tessuto colorato, 
divenendo così eccezione nel rigore geometrico e monocro-
matico dell’allestimento (Figura 8).
Coerentemente con l’approccio metodologico adottato da 
Raineri in altri interventi di restauro11, il progetto di Urbino 

aderisce al modello operativo dell’«architettura di metallo 
intrusa in un’architettura di mattoni sempre distinta e sem-
pre partecipe»12, da lui stesso enunciato in occasione del re-
stauro dell’Archivio di Stato di Torino (1983-2004), ma a cui 
sono già riconducibili i precedenti progetti torinesi per la ri-
strutturazione del Convitto Vedove e Nubili (1972-1983) e 
per i soppalchi della manica lunga al Castello del Valentino 
(1983-1985). Nel caso del progetto di Urbino, tuttavia, la 
scelta di questo modello esprime implicitamente anche una 
continuità con illustri precedenti in ambito museografico, 
come l’allestimento di Marcello Nizzoli e Edoardo Persico 
per la Sala delle Medaglie d’Oro alla Mostra Aeronautica 
Italiana (Milano, Palazzo dell’Arte, 1934), l’allestimento di 
Franco Albini e Giovanni Romano per la mostra dell’Anti-
ca Oreficeria Italiana alla VI Triennale di Milano (1936) e, 
soprattutto, l’allestimento milanese di Franco Albini per la 
Mostra “Scipione e il Bianco e Nero” alla Pinacoteca di Brera 
(1941), che, analogamente al progetto di Raineri, provvede-
va al sostegno delle opere con montanti verticali mantenuti 
in posizione da un incastro a terra e da un reticolo di cavi sul 
soffitto. Una soluzione che, come scrive Raineri, «reclama 
l’equilibrio del clown sulla corda e non l’indifferenza dell’ap-
poggio su solidi pavimenti»13, risultando efficace nell’espri-
mere quello stato di provvisorietà proprio di ogni allestimen-
to museografico e ancor più significativo nel caso specifico 
di Palazzo Ducale, in cui la distinzione fra spazio architetto-
nico e collezioni era assurto a tema principale del progetto. 
Leggerezza e provvisorietà caratterizzanti gli «spazi atmo-
sferici»14 degli allestimenti temporanei del periodo fra le 
due guerre avrebbero altresì permesso al progetto di Raineri 
di rispondere a quelle istanze di flessibilità che già avevano 

Figura 6. Pianta del soffitto tecnologico nella sala campione della 
Pinacoteca (Archivio G.G. Raineri, Torino).

Figura 7. Studi per il sedile-divano in poliuretano (Archivio G.G. 
Raineri, Torino).
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Note
1 Dante Bernini fu soprintendente alle Gallerie delle Marche dal 
1975 al 1978.
2 G. Raineri, Progetto per il nuovo ordinamento della Pinacoteca di 
Urbino, in «Lotus», n. 22, 1979, p. 124.
3 D. Bernini, Un disegno incompiuto, in «Musei e gallerie d’Ita-
lia», XXVI, n. 73, n.s. 1/primo semestre 1982, Il museo centro di 
ricerca, p. 71.
4 La soluzione è stata riproposta, in termini radicali, due anni 
dopo nell’allestimento per una mostra fotografica realizzata in 
collaborazione con Enrica Fiandra nelle ex scuole di Bagnasco di 
Montafia (Asti), in cui le fotografie furono affisse a una rete elet-
trosaldata lasciata grezza e ancorata a terra tramite geodi reperiti 
nei terreni circostanti. Al proposito, si veda: T. Del Bel Belluz, 
Giorgio Raineri Architetto, Celid, Torino 1998, p. 178.
5 G. Raineri, Il nuovo progetto di allestimento, in Palazzo Ducale 
di Urbino, Storia di un Museo, catalogo della mostra, Urbino 
1977, p. 87.
6 Ibidem.
7 Fra gli altri, si segnalano gli articoli dedicati su: «Lotus», n. 22, 
1979, p. 124; «Ottagono», n. 59, dicembre 1980, p. 118.
8 G. Raineri, Uno studio di cinquanta mq, in «Porti di Magnin», 
n. 42, aprile 1999, Giorgio Raineri, cinquant’anni di architettura, 
ora in: G. Canella, P. Mellano (a cura di), Giorgio Raineri 1927-
2012, FrancoAngeli, Milano 2020, p. 343.
9 Ci si limita qui a ricordare l’allestimento di Lina Bo Bardi per il 
Museo d’Arte di San Paolo del 1968.
10 Al Palazzo Ducale di Urbino, in «Ottagono», n. 59, dicembre 
1980, p. 118.
11 Sia qui lecito rimandare, per un’indagine più approfondita di 
questi progetti, a: L.C. Ghoddousi, Restauro come racconto in: 
G. Canella, P. Mellano (a cura di), Giorgio Raineri 1927-2012, 
FrancoAngeli, Milano 2020, p. 236.
12 G. Raineri, Il restauro, in I. Massabò Ricci, M Gattullo, 
L’Archivio di Stato di Torino, Nardini editore, Firenze 1994, p. 
152.
13 Raineri, Progetto per il nuovo ordinamento cit. pp. 124-125.
14 F. Bucci, “Spazi atmosferici”: l’architettura delle mostre, in F. 
Bucci, A. Rossari (a cura di), I musei e gli allestimenti di Franco 
Albini, Electa, Milano 2005, p. 23.
15 G.C. Argan, Problemi di museografia in: «Casabella-
Continuità», n. 207, settembre-ottobre 1955, pp. 64-67.
16 Si ricordi, a questo proposito, la soppressione del supporto gire-
vole progettato da Albini per il frammento della “Elevatio Animae 
di Margherita di Brabante” di Giovanni Pisano esposta a Palazzo 
Bianco, a Genova, e la recente rimozione della Pietà Rondanini 
dalla sua collocazione, ormai storicizzata, nell’allestimento dei 
BBPR nei Musei del Castello Sforzesco a Milano. Quest’ultimo 
caso richiama all’attenzione l’attualità del conflitto inevitabile fra 
le esigenze di natura museologico-interpretativa proprie di un mu-
seo vivo e un apparato museografico che rischia di essere sottratto 
al dialogo con i pezzi della collezione, presupposto necessario per 
la comprensione del suo valore.

messo in crisi, dopo pochi anni, le sperimentazioni muse-
ografiche dell’immediato dopoguerra. Si trattava, in parti-
colare, dell’incompatibilità (rilevata da G.C. Argan già nel 
1955) fra la necessità di un ordinamento «che si presta ad 
essere continuamente scomposto e ricomposto»15 sulla base 
del progredire della ricerca museologica e critico-interpreta-
tiva sulle collezioni e il carattere permanente di molte delle 
più originali soluzioni presenti negli allestimenti italiani del 
dopoguerra, anche per questo, in molti casi, gradualmente 
smantellati a partire dai decenni successivi16. Una proble-
matica a cui l’allestimento di Raineri, attraverso supporti 
indifferentemente utilizzabili per qualsiasi opera e volti, più 
che ad una sorta di “promozione” del singolo pezzo attra-
verso il disegno architettonico, alla sua esposizione senza 

interferenze, avrebbe potuto offrire una soluzione, aderen-
do contemporaneamente a quelle tendenze che andavano 
affermando internazionalmente, all’indomani del miracolo 
economico e dei rivolgimenti culturali del Sessantotto, una 
concezione del museo come spazio vivo, aperto a variabili e 
impreviste configurazioni.

Figura 8. Prototipo della seduta in poliuretano nella sala campione 
della Pinacoteca, 1976 (Archivio G.G. Raineri, Torino).
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Abstract
L’articolo intende riflettere sulle opportunità di un modello declinabile per 
la visita agli spazi museali inaccessibili. Si tratta di luoghi esclusi dai percor-
si di visita perché non sicuri, con barriere architettoniche, temporaneamente 
chiusi per cantieri di restauro o perché non ancora organizzati per l’esposizio-
ne. L’inaccessibilità diventa pertanto occasione per sperimentare nuove forme 
di comunicazione, dalla narrazione al gioco, studiate in relazione alle fasce di 
utenza attraverso l’uso della Realtà Virtuale. Su questo tema si concentra la ri-
cerca sul patrimonio del team UXDesign (DAD, Politecnico di Torino) in col-
laborazione con il partner culturale Le Terre dei Savoia, con l’obiettivo di creare 
un percorso-esperienza tra gli spazi carloalbertini del Castello di Racconigi.

The article aims to reflect on the opportunities of a scalable model for the visit to 
inaccessible museum spaces. These locations are not part of the visit paths because 
they are not safe, with architectural barriers, they are temporarily closed for res-
toration works or not yet organized for the exhibit. Therefore, inaccessibility be-
comes an occasion to experiment with new communication forms, from the nar-
ration to the game, studied in relation to the users applying Virtual Reality tools. 
UXDesign team (DAD, Politecnico di Torino) focuses on this heritage research 
topic in cooperation with the cultural partner Le Terre dei Savoia, aiming to 
design an experiential path in Carlo Alberto’s locations at the Racconigi Castle.

1. I musei nel post-digital
Gli spazi espositivi dei musei e le innovazioni tecnologiche rappresentano un 
binomio inscindibile su cui si è iniziato a scommettere da tempo. Il digitale 
ha, infatti, cambiato profondamente i sistemi tradizionali di tutela, gestione, 
valorizzazione del cultural heritage, mutandone modalità di conservazione, 
fruizione e diffusione. In questi anni, anche in seguito a quanto determinato 
dalla situazione pandemica Covid-19, molte istituzioni culturali sono riuscite 
attraverso le tecnologie a: digitalizzare il proprio patrimonio, rendendolo fru-
ibile anche da remoto; creare esperienze coinvolgenti e interattive per i diversi 
utenti; progettare contenuti aggiuntivi. Il museo stesso – come luogo di edu-
cazione, aggregazione e socializzazione – vive una profonda trasformazione. 
La missione espositiva si trasforma nei confronti del pubblico, ovvero un insie-
me eterogeneo e complesso che necessita di continui scambi culturali, di inviti 
a scoprire maggiormente il territorio, utilizzando una chiave di lettura nuova e 
inedita, al passo con le nuove esigenze comunicative della società. Tali esigenze 
conducono il museo a una costante operazione di ricerca di nuove modalità 
di engagement per il visitatore. Le tecnologie digitali forniscono quindi alle 
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istituzioni museali un grande vantaggio sul fronte della co-
municazione e dell’attrattività del servizio, ma portano con 
loro molti dubbi riguardo: le forme più adatte per garanti-
re l’effettiva integrazione nel contesto, la consistenza con il 
percorso espositivo e l’approccio storico, l’accettazione e il 
coinvolgimento dell’utenza di riferimento, l’obsolescenza e 
la manutenzione che i device comportano durante l’utilizzo.
Il processo di introduzione delle tecnologie digitali nel pa-
trimonio museale italiano, rispetto al panorama internazio-
nale, appare ancora limitato seppur in continua evoluzione. 
Tra le diverse ragioni di questo freno troviamo spesso: una 
carenza di risorse economiche; una scarsa predisposizione 
degli operatori culturali, che mostrano molte volte timori 
di carattere organizzativo per i nuovi percorsi di visita; una 
mancanza di un’adeguata formazione ed educazione ver-
so le tecnologie. È dunque necessaria una pianificazione 
consapevole dell’introduzione delle tecnologie, per passa-
re da una visione in cui vengono considerate come servizi 
accessori ed estemporanei, a una in cui sono integrate nel 
percorso di visita. Ciò permetterebbe non solo di superare 
alcune barriere fisiche e architettoniche nel sito di interesse, 
ma anche quelle imposte dalle modalità di comunicazione, 
attivando strategie di ricerca-azione, tipiche della ricerca in 
design, caratterizzate da processi di ricerca, sperimentazione 
e partecipazione. Tali riflessioni sono state sottovalutate du-
rante il primo lockdown, dando spazio a una corsa (spesso 
tanto nobile quanto affannata) nel creare contenuti museali 
multimediali per intrattenere il pubblico costretto a casa; 
la maggior parte delle volte venivano, infatti, utilizzati re-
gistrazioni video di mostre o tour virtuali. Nonostante la 
reattività nel cercare attraverso la tecnologia soluzioni inno-
vative per creare un nuovo dialogo con il pubblico1, è emersa 
la carenza di visione complessiva. Un errore strategico e di 
mancata progettazione per garantire la costruzione di una 
relazione digitale continuativa e significativa con gli utenti, 
che ha portato solo il 4% della popolazione ad approfittare 
della possibilità di visite virtuali a musei e siti archeologici 
accessibili da remoto2.
In questo solco, il concetto di ampliamento dell’accessibili-
tà risponde all’impostazione recentemente data dall’attuale 
Ministro della Cultura Dario Franceschini, secondo il quale 
la fruizione sociale del patrimonio culturale deve essere ga-
rantita al più ampio pubblico possibile. Infatti, negli ultimi 
anni il Ministero della Cultura (MiC) si è impegnato nel 
superamento delle barriere architettoniche, cognitive e sen-
soriali, anche attraverso l’introduzione di una Commissione 
Ministeriale che ha realizzato nel 2008 le Linee guida3 per 
il superamento delle barriere architettoniche nei luoghi di 
interesse culturale, successivamente integrate con altri prov-
vedimenti nel 2018 (Figura 1).  
L’accessibilità è uno degli obiettivi alla base del progetto di ri-
cerca VirgilTell, che intende progettare esperienze caratteristi-
che e caratterizzanti per la visita dei luoghi temporaneamente 
inaccessibili all’interno del Castello di Racconigi, sfruttando 

la Realtà Virtuale. Un progetto da cui poter ricavare un mo-
dello scalabile in altre realtà museali territoriali e la creazione 
di una rete finalizzata alla valorizzazione del patrimonio cul-
turale piemontese, fuori dai centri urbani principali.

2. Accessibilità e digitale nei luoghi museali 
L’accessibilità del cultural heritage è un argomento di gran-
de sensibilità, considerando che in numerosi musei italiani 
sono ancora presenti ostacoli che limitano o rendono diffi-
coltoso l’accesso e la visita. Solo la metà dei musei in Italia è 
attrezzata per garantire l’accessibilità degli spazi e la fruizio-
ne delle collezioni agli utenti con disabilità4. Riconoscere e 
implementare l’accessibilità del patrimonio culturale, signi-
fica «agire in direzione di una partecipazione informata, in 
cui la costruzione di un’esperienza di qualità riveste un ruolo 
fondamentale, aiutando i cittadini a prendere coscienza dei 
valori intrinseci della nostra storia e della nostra tradizione 
culturale»5. All’interno del dibattito scientifico sull’accessi-
bilità diventa di conseguenza cruciale riconsiderare il ruolo 
stesso della conservazione del bene culturale, in modo da af-
frontare progettualmente le problematiche note e generare 
soluzioni innovative che riguardano, ad esempio, i danneg-
giamenti causati dal trascorrere del tempo e dalla mancanza 
di manutenzione. Tali episodi potrebbero portare, oltre alla 
perdita di valore del patrimonio, a ledere la sicurezza dei 
visitatori, generando danni alla reputazione e una perdita 
di attrattività turistica. Di conseguenza, anche i cantieri di 
restauro costituiscono allo stesso tempo: un limite all’acces-
sibilità per i visitatori che si trovano a dover escludere dal 
percorso di visita alcune parti; una sfida progettuale per au-
mentare le possibilità comunicative del museo.
Inoltre, l’esperienza museale digitale – affinché sia il più pos-
sibile aperta a un pubblico eterogeneo – deve fornire servizi 
e veicolare messaggi su più canali paralleli, rivolgendosi alla 

Figura 1. Tipologie di accessibilità nei luoghi museali.
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multi-sensorialità e a sistemi interattivi, adattivi, flessibili, 
semplici e intuitivi. Laddove sono presenti barriere archi-
tettoniche o di sicurezza non rimovibili, tecnologie come la 
Realtà Virtuale (VR), la Realtà Aumentata (AR), la telepre-
senza, possono consentire l’esplorazione di aree altrimenti 
non percorribili a chi possiede difficoltà. Solitamente ciò ac-
cade in remoto, da casa, costruendo una vera e propria visita 
virtuale in cui si accede al sito web del museo, che si strut-
tura fornendo contenuti specifici studiati per l’occasione. 
Molte istituzioni museali internazionali hanno perseguito 
il tema dell’accessibilità attraverso il digitale, vale la pena ci-
tare il caso studio del Museo Egizio di Torino, che nel 2013 
ha realizzato l’applicazione GoogleGlass4Lis6 per la fruizio-
ne del museo da parte di persone affette da lesioni uditive. 
Il progetto ha, infatti, reso disponibili le informazioni sui 
reperti esposti tramite un avatar, che guida i visitatori in 
tempo reale utilizzando la Lingua dei Segni Italiana (LIS), 
attivabile attraverso la voce o toccando l’asta degli occhiali. 
L’iniziativa nasce dal progetto ATLAS in cui hanno colla-
borato il Politecnico di Torino e due società del progetto 
Google Glass Explorer. Nuovamente nel 2019, il Museo 
Egizio ha presentato la mostra temporanea “Archeologia in-
visibile”, un allestimento finalizzato alla ricostruzione delle 
vicende di alcuni dei reperti più celebri del museo, tramite 
tecniche di archeometria e fotogrammetria, per rendere vi-
sibile ciò che altrimenti sarebbe rimasto nascosto e ignoto al 
visitatore. Il risultato è stato un percorso costituito da reper-
ti, ricostruzioni tridimensionali, elementi in realtà aumenta-
ta, materiale fotografico e video. Il successo della mostra ha 
portato alla sua successiva trasformazione in un tour virtua-
le, creato in collaborazione con il Politecnico di Torino, per 
l’esplorazione delle sale espositive.

I musei periferici
L’accessibilità e la spinta a innovare di un museo sono for-
temente influenzate dalla dimensione ma anche dalla posi-
zione in cui questo si trova. Solitamente i musei di piccole 
e medie dimensioni hanno a disposizione una scarsità di 
capitale economico, che genera carenza di personale e di 
investimenti necessari al restauro di alcune parti. Inoltre, ci 
troviamo di fronte a una situazione in cui la polarizzazione 
dimensionale e la distanza creano ancora un divario tra le 
strutture più vicine al centro della città e quelle periferiche, 
anche extra-urbane. Alcune direzioni museali si trovano 
quindi costrette a chiudere parte degli spazi ed escluderli dai 
percorsi di visita, per motivi di sicurezza e lunghi cantieri 
di restauro. Per questo stiamo assistendo negli ultimi anni 
a iniziative volte al superamento di tali ostacoli, in modo da 
creare collaborazioni tra i diversi enti e gli attori locali: soli-
de reti di connessione per risultati innovativi sotto il profilo 
culturale, sostenibile ed economico.
Diversi studi7 mostrano come le organizzazioni culturali 
e creative possono far fronte a tali criticità e innovare in-
tegrando device interattivi, attraverso collaborazioni con 

imprese ad alta tecnologia, università e centri di ricerca. 
Anche il territorio piemontese non è esente da tali feno-
meni, infatti, musei e residenze, come quella del Castello 
di Racconigi, si trovano a diversi chilometri di distanza dal 
centro di Torino, non vantano collegamenti alle altre strut-
ture ed è per questo che hanno ridotti flussi di visitatori se 
confrontati con quelli cittadini.
Il potenziale di questi luoghi può essere valorizzato attraver-
so diverse modalità e il digitale è un ottimo alleato, renden-
do accessibili quei luoghi che non lo sono temporaneamen-
te, ampliando e diversificando l’offerta di visita. L’analisi sul 
Castello di Racconigi, preso come caso studio applicativo di 
questo lavoro di ricerca, ha portato alla luce due categorie 
di spazi inaccessibili presenti: spazi accessibili ma non nel 
percorso di visita, esclusi dalla narrazione; spazi non accessi-
bili per cantiere di restauro, sia per motivi legislativi che per 
sicurezza delle persone.

3. Il ruolo della ricerca
Le istituzioni culturali hanno il compito di mettersi in una 
posizione di apertura e di ascolto verso la collettività, per 
poter esercitare la loro funzione sociale8. Difatti, i musei 
si stanno aprendo a nuovi progetti di collaborazione con i 
diversi stakeholder presenti sul territorio, creando struttu-
re di reti di scambio. La ricerca in questa direzione offre la 
possibilità di realizzare progetti consapevoli e accettati sotto 
il profilo etico e funzionale, in cui: viene superato lo scettici-
smo legato alla tecnologia; è compresa la sua essenza e utilità 
nel contesto da parte di tutti gli stakeholder e utenti. Nel 
raggiungimento di tali obiettivi è necessaria una valutazione 
di fattori endogeni ed esogeni che coinvolgono la realtà mu-
seale presa come riferimento, poiché la risposta non è legata 
al solo prodotto/servizio, ma al contesto in cui viene inseri-
to. Tra i fattori endogeni troviamo tutte quelle pre-condi-
zioni d’uso infrastrutturali (ad es. la connessione internet), 
che costituiscono sia le ragioni di forza o debolezza, sia la 
base per la scelta della strada da adottare con la tecnologia. 
Progettare un’iniziativa digitale significa comprendere l’u-
tenza cui è destinata, le motivazioni per poi generare una 
serie di esperienze strettamente correlate. Valutazioni gerar-
chiche di questo tipo impattano fortemente sul servizio da 
disegnare, si aggiornano durante l’arco temporale in cui sarà 
presente e rendono possibili ulteriori implementazioni. La 
definizione dei fattori di valutazione non è indipendente ri-
spetto all’ecosistema del museo, ma dipende anche da fattori 
esterni che riguardano la collocazione dell’istituto sul terri-
torio, la facilità di raggiungimento, la visibilità, le attrazioni 
nell’intorno9.
Il Castello di Racconigi, con l’associazione Le Terre dei 
Savoia, ha iniziato la collaborazione con il gruppo di ri-
cerca UXD del Politecnico di Torino nel 2015, insieme a 
TIM (Telecom Italia Mobile), il laboratorio di ricerca JOL 
CRAB, per progettare e realizzare soluzioni robotiche per 
scopi museali, tra cui Virgil.
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Virgil è un robot di telepresenza, il risultato di un progetto 
di valorizzazione dei beni culturali e di miglioramento dell’e-
sperienza di fruizione, per rendere esplorabili le aree inacces-
sibili ai visitatori a causa di problemi di sicurezza e barriere 
architettoniche (Figura 2). Il gruppo di ricerca ha progettato 
e costruito il robot che si appoggia a una piattaforma robo-
tica cloud, progettata ad hoc per l’esperienza, in cui il segna-
le video della telecamera HD montata su Virgil trasmette il 
segnale su uno schermo dedicato ai visitatori o su dispositivi 
personali. La guida museale e gli utenti possono quindi in-
teragire con il robot guidandolo nei luoghi non accessibili, 
ottenendo un’esperienza completamente diversa: di esplora-
zione in prima persona, quando sono essi stessi a controllare 
robot e telecamera; di racconto aumentato, quando la guida 
sfrutta il robot a integrazione del percorso di visita.
Attraverso la sperimentazione negli spazi del Castello sono 
emersi i limiti di tale tecnologia come: l’instabilità della con-
nessione 4G alla base del pilotaggio del robot, in particolare 
in ambienti delimitati da muri spessi; la necessità di un’assi-
stenza tecnica specializzata per la risoluzione di problemi ac-
cidentali del robot; il livello di interazione del visitatore con 
il robot, valutato attraverso test etnografici “basso”, quando 
si richiedeva la guida diretta del robot da parte del visitatore. 
Queste considerazioni hanno costituito la base per lo svilup-
po dell’esperienza VirgilTell, dedicata all’esplorazione di altri 
luoghi inaccessibili del Castello di Racconigi.

4. Il progetto VirgilTell
Il progetto VirgilTell si concentra sugli appartamenti ter-
mali di Re Carlo Alberto, situati al piano terra dell’amplia-
mento ovest della residenza sabauda, oggetto di restauro 

conservativo (Figura 4). Tale intervento fa parte del proget-
to Les Ducs des Alpes/I Duchi delle Alpi, finanziato nell’am-
bito del programma di cooperazione transfrontaliera tra 
Francia e Italia ALCOTRA, per incrementare l’attrattività 
turistica dei territori tra Piemonte e Francia, costruendo un 
itinerario attorno ai luoghi storici di Casa Savoia. Il pro-
getto è promosso dal Dipartimento della Savoia, dal FAI – 
Castello della Manta, l’Associazione Le Terre dei Savoia, la 
Fondation d’Hautecombe e vede come nodi culturali: l’Ab-
bazia di Hautecombe, il Castello della Manta e il Castello di 
Racconigi. Alla luce degli obiettivi del progetto I Duchi del-
le Alpi, VirgilTell si basa su due pilastri: recuperare l’accessi-
bilità dei luoghi temporaneamente chiusi, rendere scalabile 
l’esperienza per altri luoghi del castello e residenze sabaude. 
Il progetto si concretizza quindi in un prodotto audiovisi-
vo interattivo, fruibile attraverso un dispositivo di Realtà 
Virtuale come gli Oculus Go (Figura 3). La scelta tecnolo-
gica è, al momento, dettata da esperienze precedenti con-
dotte dal gruppo di ricerca; la recente emergenza legata alla 
pandemia Covid-19, invece, diventa un elemento di discus-
sione per intraprendere un’ulteriore fase di ricerca che renda 
l’esperienza più portable, sfruttando dispositivi personali, o 
brandizzabile, utilizzando strumenti ad hoc che siano poi 
acquistabili dallo spettatore, o ancora con lo stesso grado di 
immersività ma completamente touchless.
Il processo di costruzione della Realtà Virtuale prende 
le mosse dal rilevamento fotogrammetrico 3D degli am-
bienti nella loro fase di pre-restauro, operazione chiamata 
rebuilding, che ha visto coinvolto il Multimedia Lab del 
Politecnico di Torino. Gli scatti fotografici ad altissima ri-
soluzione sono poi stati applicati ai volumi dei luoghi, ri-
costruiti in 3D, e successivamente integrati con filmati dei 
personaggi coinvolti nella narrazione dei luoghi, arredi e 
altri oggetti scenici. L’utente è accompagnato nel percorso 
di visita dai personaggi di Re Carlo Alberto e di Re Vittorio 
Emanuele III, le personalità che hanno contribuito alla re-
alizzazione e implementazione degli appartamenti terma-
li e una figura immaginaria, la domestica Benedetta, che 
supporta l’arricchimento informativo-didattico e narrativo 
dell’esperienza virtuale complessiva.

Figura 2. Virgil Robot per l’esplorazione da remoto della Stanza 
delle Balie nel Castello di Racconigi.

Figura 3. Locale allestito per la visita tramite Oculus degli 
appartamenti termali di Carlo Alberto.
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Figura 4. Immagine a 360° del Bagno del Re, in fase di pre-restauro, successivamente utilizzata per la ricostruzione digitale in VirgilTell.

Figura 5. Immagine a 360° del Bagno della Regina nell’esperienza VirgilTell.

Figura 6. Immagine a 360° del Bagno del Re nell’esperienza VirgilTell.
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Storytelling
Il progetto si propone di rendere visibile, fruibile, accessibi-
le, ma soprattutto esperibile una categoria di luoghi tempo-
raneamente non visitabili all’interno di contesti museali. Se 
sul termine accessibile si è già detto in precedenza, è altresì 
importante sottolineare la temporalità dell’intervento pro-
gettuale. Non si tratta, infatti, di sostituire completamente 
e per tempi considerevoli la visita di persona nei luoghi, ma 
di cogliere l’occasione per fornire un’esperienza divergente, 
aumentata, interattiva. Per divergente intendiamo un’espe-
rienza che sia in grado di trasformare un comune percorso 
di visita in una journey progettata anche dal punto di vista 
emozionale, che includa una cospicua parte fictional in cui 
la narrazione gioca un ruolo fondamentale. Per aumentata, 
invece, si intende non solo un livello sovrapposto alla visio-
ne (come per la AR) quanto piuttosto una serie di elementi 
progettati per arricchire gli aspetti narrativi, sia dal punto 
di vista della fabula sia da quello prettamente informativo, 
necessario alla comprensione degli eventi attraverso i det-
tagli del contesto. Da ultimo la componente interattiva 
è cruciale per consentire quello che definiremo una regia 
moderata. Il visitatore viene difatti calato all’interno degli 
ambienti popolati da arredi e personaggi, il suo sguardo cor-
risponde alla macchina da presa, come se il filmato fosse una 
lunghissima ripresa in soggettiva. In questo caso nonostante 
la libertà concessa dalla VR, e di conseguenza la difficoltà di 
conferire una visione completamente registica, è necessario 
condurre il visitatore utilizzando alcuni strumenti quali, ad 
esempio, l’inquadratura, il fuoco dell’immagine, la fotogra-
fia, la gestione del sonoro e il montaggio stesso. All’interno 
dell’esperienza progettata lo spettatore ha quindi un’enorme 
libertà nell’esplorare la scena, ma viene ricondotto verso gli 
eventi registicamente rilevanti utilizzando principalmente 
due espedienti. In primo luogo, l’immagine si costruisce per 
livelli: a partire dall’architettura che rappresenta lo stato di 
fatto del sito, cui vengono sommati gli arredi ricostruiti in 
3D e da ultimo i personaggi (Figura 5). La sequenza e la mo-
dalità di rappresentazione aiutano lo spettatore nell’orien-
tarsi e nel comprendere immediatamente su quale livello si 
svolgerà la narrazione. L’architettura è rappresentata agendo 
sul livello dell’illuminazione, conferendole una fotografia 
drammatica che evidenzia gli aspetti dalla scena di maggior 
interesse. Arredi e personaggi appaiono, invece, in modalità 
ghost, con un cospicuo grado di trasparenza, con colori pro-
fondamente desaturati, tendenti al bianco e nero, in modo 
da rendere evidente l’ambientazione onirica della rappresen-
tazione. In secondo luogo, è proprio il sonoro a dirigere l’at-
tenzione nel punto in cui la narrazione prende forma. Si fa, 
infatti, largo uso dalla spazializzazione dell’audio nelle sue 
tre componenti: voci, musiche, effetti sonori. Ciò permette, 
cesellando il volume e l’intensità di ogni singolo suono di 
dirigere l’attenzione dello spettatore in un punto preciso.
La narrazione all’interno dell’esperienza interattiva è costru-
ita a sua volta su due aspetti fondamentali: una sottile storia 

legata allo spettatore e una parallela degli attori in campo 
connessa agli eventi storici. Lo spettatore viene calato all’in-
terno dei bagni, come in un salto temporale, il giorno delle 
nozze di Carlo Alberto ed è condotto da un locale all’altro 
esplorando gli ambienti, ascoltando ciò che accade e poten-
do acquisire ulteriori informazioni sui particolari che lo cir-
condano (Figura 6). La trama si configura come una vera 
e propria Ricerca (Quest), che culmina nell’ultimo bagno 
aulico, quello di Carlo Alberto, in cui lo spettattore10 può 
incontrare i personaggi più importanti dell’intera vicenda, 
fino al ritorno al presente. La narrazione legata agli eventi 
storici è, invece, il trait d’union non solo tra i diversi am-
bienti ma anche tra i personaggi. In questo caso la trama non 
è lineare e non è riconducibile a uno degli archetipi11. Lo 
spettatore viene continuamente richiamato dai personaggi 
in campo che intendono narrargli aspetti della vita a corte, 
legati agli usi e costumi dell’epoca, ma anche agli aneddo-
ti della costruzione del Castello di Racconigi e i lavori che 
Carlo Alberto aveva intrapreso. Si tratta quindi di un livello 
in cui narrazione, informazione e comunicazione si fondo-
no generando un equilibrio tra le parti tale per cui gli aspetti 
storici e divulgativi vengono esposti attraverso un’interpre-
tazione attoriale molto asciutta, che sostiene la sospensione 
dell’incredulità, necessaria alla corretta fruizione e immer-
sione. A conclusione di ogni parte recitata vi è quindi un 
livello studiato per essere informativo, in cui elementi te-
stuali e grafici si sovrappongono alle architetture per fornire 
altri indizi sulla narrazione. In realtà, la loro individuazione 
è dettata dall’interazione e dall’esplorazione dello spettato-
re che è sollecitato a trovare quanti più elementi possibili 
all’interno della scena.
Lo storytelling ha quindi un ruolo fondamentale nell’enga-
gement dello spettatore perché si prefigge di condurlo all’in-
terno dell’esplorazione, ma anche di stimolarlo nel reperire 
informazioni e creare connessioni con quanto visto nel per-
corso di visita precedente e successivo.

Conclusioni
Il contesto-museo si presenta come un campo d’indagine 
privilegiato per poter sperimentare nuove modalità di fru-
izione, di comunicazione e di interazione. Si tratta di un’o-
perazione in continuo divenire perché fondata su parametri 
molto fluidi, che da una parte spingono con forza verso una 
costante evoluzione tecnologica strutturata in loco, d’altro 
canto la ricerca sugli utenti ed eventi inaspettati quanto ca-
tastrofici – quali il Covid-19 – costringono progettisti, isti-
tuzioni, reti territoriali e utenti a ripensare le modalità stesse 
di visita, di esposizione, di narrazione di un’opera.
I progetti Virgil e VirgilTell cercano di far tesoro di entram-
be queste dimensioni per creare esperienze accessibili, di 
conseguenza, inclusive e scalabili. Se, infatti, l’esplorazione 
attraverso la VR di un ambiente temporaneamente chiuso 
poteva essere un’occasione per creare esperienze innovati-
ve facilmente applicabili, ad esempio, a visitatori con gradi 
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diversi di disabilità, l’attuale situazione che ha visto prima i 
musei pressoché chiusi per mesi, e adesso con ingressi vin-
colati al possesso di green pass,  rende lampante quanto un 
progetto come VirgilTell sia in grado di aprire scenari di 
discussione sul presente e il futuro dell’esperienza museale. 
Un’esperienza che sarà sempre più aumentata e fondata sulla 
partecipazione e la collaborazione di tutte le realtà connesse 
del territorio.
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Abstract
Il contributo propone una riflessione sul significato della relazione che sussiste 
tra l’uomo e lo spazio. A partire dal pensiero di Martin Heidegger, le nozioni 
di spazio e di abitabilità mutano prospettiva rispetto al paradigma tecnico e 
razionalistico che vede contrapposti, da un lato, il mondo come contenito-
re disponibile e, dall’altro, il soggetto umano come operatore e fruitore. Lo 
spazio, nella prospettiva tecnica, è concepito primariamente nella sua natu-
ra di superficie estesa, e conduce l’Occidente a una mistificazione del legame 
originario che, invece, determina il rapporto tra uomo e mondo: solo ripen-
sando radicalmente le modalità in cui questo rapporto si sviluppa può essere 
possibile un rinnovamento di paradigma, per superare la distanza che separa 
lo spazio, sempre meno significativo, dall’uomo, sempre più individualistica-
mente isolato.

The contribution offers some reflections on the meaning of the relationship be-
tween man and space. Starting from Martin Heidegger, the notions of space and 
habitability change perspective compared to the technical and rationalistic para-
digm that sees, on one side, the world as an available container and, on the other, 
the human subject as operator and user. From a technical perspective, space is 
conceived primarily in its nature as an extended surface, and leads the West to 
a mystification of the original bond which, instead, determines the relationship 
between man and the world: only by radically rethinking this relationship, a 
paradigm shift may be possible, to overcome the distance that separates the space, 
less and less significant, from man, more and more individualistically isolated.

Costruire abitare pensare1 è il titolo di un celebre seminario tenuto da Martin 
Heidegger a Darmstadt, il 5 agosto 19512. Uno dei temi fondamentali 
dell’intervento e, in generale, dell’intero percorso heideggeriano, è lo spazio. 
Quest’ultimo, nella sua dimensione più abituale, si presenta disponibile per 
l’insediamento e per l’edificazione: è proprio dalla concezione comune, quella 
che, dello spazio, esprime il significato per certi versi più ovvio, che si ramifica 
la riflessione di Heidegger. Non tanto per una posa intellettuale che scorge 
un aspetto nobilitante in tutto ciò che proviene dal basso quanto, seguendone 
attentamente il tracciato, per evidenziare le stratificazioni teoriche, concettua-
li (culturali, diremmo) che, proprio perché ormai ovvie, svolgono un ruolo 
mimetico rispetto al significato più profondo del concetto: non si tratta, però, 
di intendere la profondità secondo uno sviluppo contemplativo, un allonta-
namento retorico dalla superficie che consenta di osservare (si pensi all’etimo 
di teoria) il concetto nella sua esibizione astratta, ma di coglierne la matrice 
relazionale, contestuale, interdipendente. 

mailto:giovannisimone.dissegna@unina.it
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1. Noi e lo spazio
Il discorso sullo spazio, quasi vocazionalmente, interpella e 
scopre l’uomo nella sua esistenza concreta: tale scoperta, nel 
suo portato meditativo, è al contempo rivelazione e messa a 
nudo, messa in gioco. Ma quale relazione esiste tra l’uomo 
e lo spazio? In che modo l’uomo vi abita? Lo spazio aperto, 
pur fruibile, viene concepito dal paradigma tecnico-razio-
nale come aperto in sé: è un’apertura che diviene, in ultima 
istanza, spazio vuoto; oppure, secondo una collaudata logi-
ca strumentale, zona neutra adibita a un utilizzo, destinata 
all’uso. Lo spazio, così, è interpretato primariamente come 
in sé e per sé ma non per me: la pretesa autonomia tra spazio 
e uomo non coglie, tuttavia, il vincolo originario che, non 
aggirabile, li concepisce come coappartenenti. È proprio la 
dimensione dell’utilizzo che determina lo spazio, tramite la 
promessa di una disponibilità ultimativa e quindi pacifican-
te, con i tratti dell’oggetto fittiziamente inesauribile, posto 
di fronte a un soggetto che vi si insedia e lì opera: «Dire: “la 
relazione tra uomo e spazio” fa pensare che l’uomo stia da 
una parte e lo spazio dall’altra. Invece lo spazio non è qual-
cosa che sia di fronte all’uomo. Non è né un oggetto esterno 
né una esperienza interiore. Non ci sono gli uomini e inoltre 
spazio»3. Da qui, l’apertura di una dimensione relazionale 
che maschera, con il paradigma dell’infinita fruibilità, un 
rapporto di alienazione e distanza reciproca, sbilanciato a 
favore dell’oggetto. Lo spazio in sé è cristallizzato nelle sue 
univoche possibilità di produzione, residenza o divertis-
sement estetico: la stringente schematicità dei tre elementi 
configura un’alternanza senza alternativa nelle modalità di 
relazione che l’uomo instaura con esso, ponendo di fronte 
a un’illusoria libertà di intervento che implica, nella sua na-
tura più radicale, la necessità di prendere posizione rispetto 
a un aut-aut, negando la possibilità stessa di concepire lo 
spazio in altri termini che non siano quelli previsti dall’uti-
lizzabilità e dalla fruizione. Ciò determina la rimozione del-
la dimensione di legame originario già evocata: ma in cosa 
consiste questo legame?

Il camionista è a casa propria sull’autostrada, e tuttavia 
questa non è il luogo dove alloggia; l’operaia è a casa propria 
nella filanda, ma non ha lì la sua abitazione; l’ingegnere che 
dirige la centrale elettrica vi si trova come a casa propria, 
però non vi abita. Queste costruzioni albergano l’uomo. 
Egli le abita, e tuttavia non abita in esse4.

La natura enigmatica dello spazio, lontano da una concezio-
ne di vuoto da riempire, esorbita rispetto alla pura astrazione 
così come alle dinamiche d’uso quotidiano: essa si concretiz-
za, piuttosto, con i tratti dell’appello all’esistenza umana. In 
questo senso, il complemento retto dal verbo costruire non è 
di luogo ma indica la possibilità stessa che lo spazio si dia: se, 
comunemente, la costruzione si realizza nello spazio, si tratta 
ora di comprendere come sia necessario interrogarsi sulla pos-
sibilità di una costruzione dello spazio stesso. Anche qui, è im-
portante sottolineare la distanza da rivendicazioni enfatiche e 

politiche, nel senso più sbrigativo che i termini possono assu-
mere: la costruzione dello spazio è la presa di consapevolezza 
di una reciprocità e non la manifestazione di un attivismo 
personale o collettivo. Essa implica anzitutto il distanziamen-
to da uno spazio vacuum, come contenitore che svolge la sua 
funzione proprio nel contenimento; in secondo luogo, pone 
al centro dell’analisi non più l’operosità, la realizzazione, l’a-
zione ma, più a fondo, ristabilisce la comunanza che sussiste 
tra l’esistenza umana e lo spazio stesso. Questa comunanza si 
sviluppa secondo la grammatica dell’abitare: «Il modo in cui 
tu sei e io sono, il modo in cui noi uomini siamo sulla terra è 
il Buan, l’abitare. Esser uomo significa: essere sulla terra come 
mortale; e cioè: abitare»5. In questo senso lo spazio vuoto è 
tale solo come astrazione, e costituisce al contempo il vessillo 
e l’ombra della nostra contemporaneità: confondendo il con-
cetto di vuoto con quello di disponibilità, negare l’esistenza 
dello spazio vuoto e astratto significherebbe, per il pensiero 
occidentale, non tanto colpire il primato dell’assenza, ma 
impedire di concepire lo spazio come qualcosa da riempire, 
negando dalle fondamenta la relazione che, pur deviata, si è 
stabilizzata e la cui revisione prevedrebbe una messa in di-
scussione radicale di noi stessi. È anche per questo, forse, che 
i nostri spazi si riempiono sembrando, al contempo, sempre 
meno significativi, in quanto conformati da azioni che, spes-
so, non ne rispecchiano la natura dialogica ma rispondono (e 
corrispondono) a una specifica Angst di presenza e di stabi-
lizzazione; la risposta fornita dallo svuotamento minimalista, 
secondo questa lettura, si collocherebbe all’estremità opposta 
(ma reciproca) rispetto all’horror vacui cui deve conseguire 
l’utilizzo illimitato della risorsa-spazio. Se quest’ultimo, inve-
ce, è interpretato come richiamo e appello per l’uomo, allora la 
costruzione (nella sua doppia polarità di riempimento e svuo-
tamento) dovrà necessariamente prendere atto del rapporto 
che essa schiude con l’esistenza, senza nascondersi dietro a un 
preteso oggettivismo che non parla mai all’uomo, e che lo sti-
mola a realizzare e creare all’interno di uno spazio che è tabula 
rasa permanente, vuoto riempito tanto disponibile quanto in-
colmabile (Figura 1). È questa, per certi versi, la sensazione di 
separatezza che caratterizza l’Occidente e ne segna la distanza 
con l’Oriente: «Noi diciamo Iro, cioè colore, e diciamo Ku, 
cioè il Vuoto, l’Aperto, il Cielo. Noi diciamo: senza Iro non c’è 
Ku»6. In questa prospettiva, il vuoto non è concepito come 
separato, inerte e disponibile per l’insediamento, ma costitu-
isce un elemento che, senza astrazione, si riferisce alla realtà 
del mondo, non può darsi se non in continuità con essa ed è 
consegnato all’uomo che ne è custode: lo spazio non è un og-
getto, ma è unità in quanto tale proprio perché noi la diciamo 
e, al contempo, ne siamo detti. Fuori da interpretazioni inge-
nuamente ireniche, è proprio da qui che è possibile compren-
dere il legame che sussiste tra esistenza e spazio, in particolare 
riferimento al concetto di luogo. La possibilità di abitare si 
realizza, infatti, solo quando lo spazio viene concepito come 
locus, come Ort7: assumendo, cioè, i tratti di una localizzazio-
ne che situa senza opprimere, che individua senza ingabbiare. 
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Heidegger elabora la tematica facendo riferimento alla meta-
fora del ponte che

Si slancia […] al di sopra del fiume [e] non solo collega due 
rive già esistenti. Il collegamento stabilito dal ponte – an-
zitutto – fa sì che le due rive appaiano come rive. È il ponte 
che le oppone propriamente l’una all’altra […]. Il ponte ri-
unisce la terra come regione intorno al fiume […]. Anche là 
dove il ponte copre il fiume, tiene la sua corrente in relazio-
ne con il cielo, in quanto l’accoglie per pochi istanti sotto la 
luce delle arcate e quindi di nuovo la lascia andare8. 

Lo spazio non è vuoto autonomo ma, proprio nella sua 
dimensione di località, può essere concepito come un mo-
mento strutturale e vincolante rispetto all’esistenza umana. 
Il concetto di Ort, tipico del lessico heideggeriano, consen-
te di identificare la regione dello spazio come un perimetro 
che, svincolandosi dal vuoto consumabile, la caratterizza in-
vece come apertura. Il termine può, per certi versi, essere as-
similato a un quid che, da un recinto di neutralità e indipen-
denza, consente l’emergere di un’identità specifica: il luogo, 
che è spazio trasfigurato perché svelato nella sua essenza 
più intima, diventa prossimità esistenziale non secondo la 
retorica della conquista e dell’installazione, ma in relazione 
all’appello che, di volta in volta, rivolge all’uomo. In questo 
senso, è proprio la definizione di un locus che fa emergere 
il significato radicale della costruzione: essa, sottraendo-
si alla bloccante ambivalenza che solidifica lo spazio come 
oggetto sul quale è necessaria l’operazione di un soggetto, 
si costituisce come possibilità di costruire per abitare e non 
esclusivamente per edificare; se, infatti, quest’ultimo atto 

determina un’installazione sullo spazio, l’abitare ne conver-
te il profilo localizzandolo come esistenza. Questo significa 
che la spazialità non è più relegata a mera extensio inerte ma 
si esperisce come luogo del soggiorno umano; anche la con-
cezione stessa di misurabilità necessita di essere ripensata 
in quanto non riconducibile integralmente a un’astrazione 
matematica: nello spazio esteso, infatti, «non troveremo mai 
dei luoghi»9. Sotto questo aspetto, se costruire per edifica-
re significa produrre (nella concezione dello spazio come 
contenitore di spazi), costruire per abitare significa invece 
esistere, in quanto relazione con uno spazio che è intima-
mente luogo. È, questa, una linea tematica che viene svilup-
pata da Heidegger coinvolgendo, nel discorso sullo spazio, 
una prospettiva più ampia, che richiama il suo pensiero nel 
complesso; la costruzione connessa alla produzione (l’edifi-
care, come si è accennato) non è concepita nella sua valenza 
economica ma si costituisce a partire dalla nozione greca di 
téchne: «Pro-durre si dice in greco tíkto. Alla stessa radice 
tec di questo verbo si ricollega la parola téchne, tecnica. Essa, 
per i greci, non significa né arte né mestiere, ma: far apparire 
qualcosa tra le cose presenti»10. La conformazione tecnica 
del mondo determina un approccio umano caratterizzato 
da una vis di produzione che è, etimologicamente, interven-
to su qualcosa per creare e manipolare (Heidegger dice far 
apparire) qualcos’altro, in un rapporto di funzionalità sfi-
brante che usa e consuma: l’origine dello spazio come ogget-
to, quindi, non risiede in una sua essenza irrevocabilmente 
oggettuale, ma si conforma come tale in conseguenza di un 
lungo movimento di pensiero che imporrà il primato della 
téchne come approccio privilegiato al mondo.

Figura 1. Giulio Paolini, L’arte e lo spazio. Quattro illustrazioni per uno scritto di Martin Heidegger (4), 1983.
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2. Esistere è abitare 
Qual è il contraltare dell’atteggiamento tecnico? È possi-
bile identificarlo, ed è uno dei tratti più densi del pensiero 
heideggeriano, nella concezione dell’ente (ossia di ciò che è) 
secondo physis (natura): mentre lo sguardo tecnico, in ulti-
ma istanza, tende all’appropriazione dello spazio, concepito 
come vuoto ab origine, la modalità di svelamento dell’ente 
secondo le logiche della physis lascia essere l’ente per ciò che 
è, e costituisce il centro del legame radicale che si realizza tra 
lo spazio e l’esistenza umana. È proprio tramite la nozione 
di physis che, così, si può superare il concetto di costruzione 
come mera edificazione per porsi invece in dialogo con il 
senso dell’abitare: nello svolgimento del suo pensiero, que-
sto passaggio rappresenta lo sguardo che Heidegger lancia 
sull’intera tradizione occidentale che, perdendo di vista 
la differenza tra essere ed ente anche in virtù del masche-
ramento del concetto di physis, concepisce tutto ciò che è 
come semplicemente dato, presente. Il mondo, in questo 
scorcio, è già integralmente attuato, spiegato, e non si rea-
lizza più nella sua dimensione di riserva di significati che, 
residualmente, è di volta in volta ancora da dire, che ci parla. 
Per la nostra trattazione è importante rilevare come la no-
zione di abitare si collochi, quindi, nell’alveo tematico del 
pensiero dell’essere e della differenza ontologica11. Secondo 
questa prospettiva emerge un carattere rafforzativo dell’abi-
tare, che si svincola dalla comune nozione di residenzialità: 
è solo imparando ad abitare che, infatti, diventa possibile 
costruire, e non viceversa. Non perché l’abitare sia finaliz-
zato alla costruzione, ma perché quest’ultima può sviluppar-
si solo come momento secondo rispetto a un primato della 
località nei termini esplicitati. In questo senso, costruire 
per abitare, cioè esistere, significa abitare per costruire, ossia 
costruire solo come espressione dell’abitare. Mentre l’edifica-
re determina un’espansione, l’abitare convive invece con la 
delimitazione; non, però, nel senso di un limite che è impe-
dimento intrinseco, ma nell’accezione racchiusa nel termine 
Grenze. Questo è un confine che, similmente al greco péras, 
non impone una riduzione ma consente al luogo di essere, lo 
raccoglie nella sua essenza:

Limiti e confini non sono la stessa cosa. Di solito diciamo che 
il confine è ciò dove qualcosa finisce. Ma, secondo l’antico 
significato greco, il confine ha senz’altro il carattere del ri-
unire, e non quello del rescindere. Confine è ciò da cui e in 
cui qualcosa incomincia e si schiude tal qual è12.

Ecco, quindi, come la nozione stessa di spazio, se declinata e 
messa in esame secondo la sua natura di luogo, inaugura una 
riflessione che chiama in causa l’uomo e la sua esistenza, allon-
tanandosi dalla concezione di uno mondo piano e pianifica-
to, pronto all’uso. Spezzare il rapporto tra soggetto e oggetto 
non implica, però, un riduzionismo dello spazio in interiore 
homine: questo sarebbe, di nuovo, un residuo ancillare della 
medesima gestualità speculativa che, distanziandosi dall’azio-
ne sullo spazio-oggetto, lo concepirebbe come un elemento 

personale, intimo, legato alla vita privata del soggetto. Ciò 
che è importante evidenziare, invece, è la radicale differenza 
che fiorisce tra la concezione dello spazio come pura estensio-
ne vuota e lo spazio come Ort. Secondo una consueta moda-
lità interpretativa, Heidegger ricerca ed evoca la dimensione 
più originaria dei concetti tramite un’intensa meditazione sul 
loro etimo. Il richiamo, qui, è relativo a un lontano nesso che 
individua e articola l’unione tra il tedesco Bauen (costruire, 
abitare) e bin (sono – prima persona del verbo essere): il si-
gnificato più radicale dell’abitare è, a partire dalla sua radice 
etimologica, assimilabile al fatto stesso di essere. Se lo spazio, 
però, non esiste in astratto ma è sempre situato, determina 
cioè una situazione concreta come luogo, allora tale essere non 
potrà che riferirsi all’abitante-uomo. Questo non già nell’ot-
tica di un’appropriazione individualistica illimitata o in un 
avvitamento solipsistico e personale, ma nella prospettiva 
esattamente opposta del limite, nel senso sopra accennato. 
Abitare è così la condizione che interpreta lo spazio come luo-
go, limite (péras) e misura (métron) dell’uomo; solo in questo 
senso l’uomo è misura di tutte le cose: non perché l’abitare si 
ponga a fondamento del relativismo, ma al contrario perché 
è solo nella condizione di limite che il mondo diventa signi-
ficativo, familiare, e non si impone come una distesa vuota. 
Diversamente, lo spazio esteso, che non mi appartiene, è con-
cepito come l’illimitato, lo sconfinato (ápeiron): è ciò che può 
venire indicato come Das Unheimliche13. Questo termine, ti-
pico del lessico freudiano (tradotto con perturbante), evoca 
proprio l’assenza (Un-) di un luogo da abitare (-Heim, casa) 
e richiama la dimensione dello spazio come vuoto infinito, 
come tratto del negativo proprio perché non luogo. Sarebbe 
erroneo, tuttavia, rendere dicotomica la concezione dello 
spazio, inteso da una parte come vuoto da riempire (o come 
pieno da svuotare); dall’altra, vicario di un’unità primigenia, 
sostanziale e appagante nei confronti dell’uomo: piuttosto, si 
tratta di comprendere come, mentre alla prima accezione fa 
riferimento il costruire che dialoga con l’edificare, è solo nella 
seconda che la costruzione può essere posta in relazione con 
l’abitare. Questo, nella sua dimensione umana, determina un 
soggiorno presso i luoghi e le cose che, tuttavia, non implica una 
sintesi ultimativa e risolutiva ma, come esistenza, fa essere nel 
mondo l’esperienza umana:

Quando, come si dice, ritorniamo in noi stessi, vi ritornia-
mo muovendo dalle cose, senza mai rinunciare al nostro 
soggiorno presso le cose. Anzi, anche la perdita di contatto 
con le cose che si verifica in condizioni di depressione, non 
sarebbe in alcun modo possibile se anche questa condizione 
non rimanesse ciò che, come condizione umana, non può 
non essere, e cioè un soggiornare presso le cose. Solo per-
ché questo soggiornare determina fin da principio l’essere 
dell’uomo, solo per questo le cose presso le quali siamo pos-
sono anche non aver nulla da dirci e non importarci più14.

A partire da queste riflessioni, che cosa può significare co-
struire oggi? Che profilo assume l’abitare contemporaneo? È 
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possibile, in parte, rispondere recuperando il tema del limite 
nella sua dimensione di linea: se, infatti, lo spazio esiste per 
me soltanto in quanto luogo, la riflessione dovrà indirizzarsi 
non più verso la sovrastante ampiezza vuota, disponibile e 
incolmabile dell’extensio, ma porterà con sé un senso peri-
metrante, una collocazione. Il tema della situazione, dell’esi-
stenza come possibile proprio in quanto situata, costituisce 
un motivo persistente all’interno della filosofia heideggeria-
na: già a partire da Essere e tempo15, la condizione umana vie-
ne analizzata secondo uno sguardo che ne scorge primaria-
mente il fatto temporale di essere nel mondo, prima di volerne 
fornire una definizione astratta; è proprio nell’ambito delle 
considerazioni in merito all’ in-essere che emergono, in nuce, 
le linee di fondo che informeranno le successive meditazio-
ni sul pensiero dell’essere e, unitariamente, l’asse portante 
del seminario in oggetto. Scrive Heidegger nel 1927:

L’in-essere non significa dunque la presenza spaziale di una 
cosa dentro l’altra, poiché l’«in», originariamente, non si-
gnifica affatto un riferimento spaziale del genere suddetto. 
«In» deriva da innan-, abitare, habitare, soggiornare; an 
significa: sono abituato, sono familiare con, sono solito…: 
esso ha il significato di colo, nel senso di habito e diligo16.

In questo senso l’abitare umano (meglio: l’abitare come trat-
to specifico della sola condizione umana) si costituisce come 
un tratto che determina l’autenticità della propria esperien-
za, in quanto non posiziona più in primo piano la nozione 
di spazio come oggetto vuoto ma la riconosce come propria 
dell’uomo. È dalla condizione di abitanti che lo spazio può 
essere compreso non più come un elemento evidente, indi-
scutibile, fornito ex post rispetto al fatto dell’esistenza: scor-
gendone la provenienza originaria, è possibile coglierlo nel 
rapporto che, da sempre ma al contempo di volta in volta, 
instaura con la prospettiva umana. Il richiamo della tempo-
ralità, che è anche finitezza, costituisce un segnale dell’im-
portanza che riveste il concetto di limite, colto in questo 
senso da Heidegger (tra le varie opportunità tematiche pre-
senti nell’opera), nel suo stringente legame con la linea.

3. Il gesto e la linea: pensare sul confine
Chi è l’uomo? Questa è la domanda che attraversa il cele-
bre testo Lettera sull’umanismo17, nel confronto tra Sartre e 
Heidegger. In sintesi, la lettura di Sartre: per comprendere 
l’umanità, è necessario interrogarne primariamente il carat-
tere di esistenza e, successivamente e quasi gerarchicamen-
te, porsi in riflessione rispetto all’essenza, ossia l’universale 
che si solidifica come oggetto di conoscenza, principium 
individuationis univoco e infallibile. Per Heidegger: non 
è corretto cercare un rapporto di priorità tra esistenza ed 
essenza, in quanto si tratterebbe di riproporre nuovamente 
uno schema di pensiero che, tramite numerose mediazioni, 
ritiene che l’umanità sia definibile come un soggetto che, 
esistendo, opera sul mondo e, inoltre, possiede un’essenza 
che non si risolve nell’esistenza ma può essere ricercata come 

anima, spirito, immortale e quindi in relazione con una re-
altà ultraterrena. L’essenza dell’uomo, piuttosto, è l’esisten-
za stessa, che lo coinvolge e lo determina come un progetto 
gettato nel mondo con cui intrattiene una relazione di cura. 
Da qui, nella permanenza mondana, il ruolo decisivo che 
deve essere assegnato all’abitare e al conseguente costruire, 
definitivamente congedato dalla nozione di edificare. Si è 
visto, infatti, come l’abitare disarticoli radicalmente la co-
struzione che, secondo le logiche dell’extensio, è concepita 
come un’azione di un soggetto (l’uomo) nei confronti di 
un oggetto (lo spazio): in questo scenario, che ruolo as-
sume il pensiero, terzo elemento a intitolare il seminario? 
Nella coappartenenza reciproca che si realizza tra il costru-
ire l’abitare, il pensare tratteggia la linea che concepisce lo 
spazio e ne pensa il perimetro, trasfigurandolo come luogo 
e strappandolo alla costitutiva non località. In questo senso 
il pensiero è Erörterung, ossia possibilità di localizzazione: 
non si tratta, come già visto, di cogliere questo significato 
come una delimitazione oppure una chiusura quanto, piut-
tosto, di interpretare il ruolo del pensiero nel suo radicale 
richiamo all’esistenza e, ma siamo oltre l’interesse di questo 
contributo, all’essere. Nella contemporaneità, però, il pen-
siero non può più configurarsi in quanto linea ma, stante la 
forza impositiva dello spazio come non luogo, può darsi sol-
tanto dalla linea: è, per certi versi, la condizione attuale, in 
cui la segmentazione delle superfici ha configurato non più 
l’abitare nel suo riflesso di custodia, ma un consumo dello 
spazio e una conseguente abolizione dei luoghi a favore di 
una delocalizzazione permanente della condizione di abi-
tante. La parcellizzazione puntiforme dello spazio, a scapito 
della promessa di una pluralità di luoghi a disposizione, ha 

Figura 2. Doris Salcedo, Shibboleth I, 2007 (particolare).
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generato nuclei interurbani sempre meno connessi tra loro, 
oppure distese residenziali neutrali e neutralizzanti: in que-
sto senso, assume un valore problematico lo stesso concet-
to di abitabilità del mondo, ridotto esso stesso a linea che, 
nella dimensione priva di pensiero, non può che risolversi 
come spazio individuale e privato o, meglio, spazio dell’in-
dividuale e del privato. È il tratto che, in Oltre la linea18 (qui 
il confronto è tra Jünger e Heidegger), identifica la nostra 
epoca. La linea, nella sua espansione assoluta, abolisce lo 
spazio, si ramifica e si espande come una crepa insanabile: è 
la questione del nichilismo occidentale (Figura 2). Questo 
significa che, oggi, il pensiero non può che essere sul confi-
ne: per comprendere la gestualità di una linea che recuperi 
spazi e determini luoghi è necessario oltrepassare la crepa del 
nichilismo, assumendone il peso e provocando la condizio-
ne contemporanea tramite la riflessione sull’intima unità di 
costruire, abitare e pensare. Pensare de linea è quindi possi-
bile, oggi, solo da una collocazione in lineam, nello sguardo 
che procede trans lineam. La condizione della linea è quindi 
confine in cui lo spazio è assorbito e non vi è più posto per 
l’uomo stesso, se non come fruitore anonimo di non luoghi, 
come turista del paesaggio; essa presenta però la possibilità 
di una sua assimilazione: solo abitando la linea, esistendo e 
riconoscendone l’ingerente presenza, possiamo oltrepassar-
la. In questo senso, la comprensione dell’abitare si coniuga 
con l’esercizio autentico del pensiero; non si tratta, però, di 
un orizzonte ultimativo, finale, che determina il pieno cogli-
mento del legame originario che sussiste tra spazio e uomo. 
Il senso più radicale dell’abitare risiede, infatti, nel porsi in 
dialogo (e in ascolto, come emergerà nelle opere tarde di 
Heidegger) con un’esistenza che è intimamente in cammino:

La vera crisi dell’abitare consiste nel fatto che i mortali sono 
sempre ancora in cerca dell’essenza dell’abitare, che essi de-
vono anzitutto imparare ad abitare. Non può darsi che la 
sradicatezza dell’uomo consista nel fatto che l’uomo non ri-
flette ancora per niente sulla autentica crisi dell’abitazione 
riconoscendola come la crisi?19 

È in questa concezione aperta, non conclusiva, che la triade 
Costruire abitare pensare può ancora parlarci: nell’orizzonte 
del nichilismo compiuto, in cui la ragione stessa del nostro 
spazio come luogo dell’esistenza viene meno, soltanto la 
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riabilitazione del costruire, nella sua radicale differenza e al 
contempo comunanza con l’abitare, può consentire di esi-
stere per pensare dal nulla e nonostante il nulla. Ed è proprio 
questo il significato che ancora oggi, come allora, ci inter-
pella come abitanti dell’Occidente.
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