
Più di ogni altro dispositivo architettonico, l'espo-
sizione temporanea ha spesso veicolato significati
e idee in maniera duratura nonostante la limitata
durata nel tempo. In questo senso, le discipline
storico-artistiche stanno dando sempre più atten-
zione non solo allo studio delle mostre ma anche
alle ricostruzioni degli allestimenti originali. Lad-
dove il tradizionale rilievo di un edificio esistente
si avvale di protocolli consolidati, la ricostruzione
di una spazialità non più esistente sottende però
diversi gradi di difficoltà, ognuno dei quali si ac-
compagna ad un processo fotografico. In assenza
di ulteriori documenti, la restituzione grafica dello
spazio temporaneo si avvale della documenta-
zione fotografica, pur adoperando quest'ultima
con la dovuta attenzione, a causa dei processi di
modifica intercorsi all'immagine stessa. 

Modern Art Exhibitions succeeded in conveying
long-lasting ideas and meanings despite their
ephemeral nature. Art history and Museum stud-
ies recently started to focus on the Exhibition as a
medium, requiring precise graphic reconstructions
of exhibit designs for critical and theoretical pur-
poses. Exhibitions were rarely designed through
graphic devices such as the project; they were usu-
ally a result of improvisation on the building site.
According to this lack of original drawings, photo-
graphs are the only documents for graphic recon-
structions of temporary art spaces. Nevertheless,
the photographic datum has been over-edited in
its span of life for more than one reason: it re-
quires a critical approach to be used as a source.
The use of digital tools for photography can lead
to satisfactory results when applied to humanities.
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1. Sezione prospettica della sala 4 dell’Entartete Kunstausstellung di Monaco
di Baviera, 1937. Da Sonia Borsoi; Entartete kunst / Grosse deutsche kun-
stausstellung : propaganda politica attraverso due esposizioni d'arte. Monaco,
1937. Tesi di Laurea Specialistica in Design e Arti-IUAV, Venezia. A.A. 2011-
2012.

Lo studio delle esposizioni temporanee rappre-
senta uno dei più recenti ed interessanti orienta-
menti nel campo della storia dell'arte e dei
museum studies. Esso si fonda sul presupposto
che le singole opere d'arte non siano indifferenti
al contesto -sia spaziale che socioeconomico- in
cui vengono esposte e che l'allestimento stesso sia
uno dei mezzi più efficaci per veicolare significati
ed idee in maniera duratura nonostante il suo es-
sere intrinsecamente effimero. 
Gli interessanti studi di Victoria Newhouse [1]
sulla corretta collocazione delle opere d'arte -dalla
più antica fino a quella recente- hanno dimostrato
che il contesto, inteso come somma di spazio, pro-
porzioni, colori e valori tattili, incide fortemente
sulla valutazione della singola opera e che una
corretta interpretazione di quest'ultima non può
prescindere dalla conoscenza dei luoghi in cui è
stata ospitata. Di contro, nei suoi regesti, Bruce Al-
tshuler [2] evidenzia il ruolo di alcune esposizioni
nella propagazione di idee verso un pubblico sem-
pre più ampio; queste ultime interpretazioni si
sono infatti rivelate capaci di collegare il singolo

evento al milieu politico ed economico.
Lo studio dell'esposizione temporanea come
mezzo di divulgazione di idee si avvale spesso di
una serie di ricostruzioni -più o meno filologiche-
degli allestimenti e delle spazialità che le hanno
contraddistinte: fondamentali mostre d'arte,
come Op Losse Schroeven: Situaties en Crypto-
structuren (Amsterdam, Stedelijk Museum, 1969)
e Live in your head: When Attitudes Become Form
(Berna, Kunsthalle-Haus Lange, Krefeld-ICA, Lon-
dra, 1969) hanno fornito, seppur attraverso mo-
dalità differenti, i paradigmi attuali dello spazio
espositivo e, non a caso, sono state oggetto di dif-
ferenti rifacimenti in anni recenti. [3]
Sia nel caso di ricostruzioni grafiche che di riela-
borazioni vere e propre di allestimenti, l'analisi di
una importante spazialità non più presente sot-
tende gradi di difficoltà differenti rispetto al tradi-
zionale rilievo di un edificio esistente: non solo
l'allestimento non è più visibile, ma spesso è diffi-
coltoso rinvenirne documentazione funzionale al
rilievo. I frequenti casi di assenza di materiale gra-
fico nel campo degli allestimenti museali sono in-

fatti da interpretare come l'esito di un processo di
organizzazione spaziale privo di progetto, nel
quale le variazioni in corso d'opera e l'incon-
gruenza tra diversi documenti -se non l'improvvi-
sazione vera e propria- la fanno da padrone. In tali
casi, la restituzione grafica e materiale dello spazio
temporaneo, come richiesta dalle nuove esigenze
storico-critiche, si può avvalere della documenta-
zione fotografica, digitale od acquisita digital-
mente. 
Di seguito verranno illustrati alcuni casi in cui la ri-
costruzione virtuale di alcuni ambienti espositivi
si è basata quasi totalmente sulla documentazione
fotografica e sui procedimenti digitali ad essa col-
legati, tralasciando un impossibile rilievo in situ.
Inoltre verranno evidenziate le problematiche di
volta in volta affrontate. 

ENTARTETE KUNST, MONACO 1937
Il lavoro grafico, che accompagnava il costrutto
teorico di una tesi di laurea discussa presso la Fa-
coltà di Design ed Arti dello IUAV di Venezia [4],
era mirato alla ricostruzione degli spazi, delle cro-
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2. Procedimento di scalatura del modello 3D: rinvenimento delle misure date. 

mie e degli apparati didattici utilizzati nell'ambito
della celebre mostra itinerante dell'Entartete
Kunst, (Arte Degenerata) nella quale venivano
esposte le opere degli artisti d'avanguardia epu-
rate dai musei tedeschi per volontà del regime na-
zista. Oltre, ovviamente, all'allestimento, lo stesso
edificio di Monaco di Baviera che ospitava la prima
tappa della mostra non è più esistente nelle forme
originarie, essendo stato danneggiato e ricostruito
a seguito del secondo conflitto mondiale. 
In questa totale assenza di spazi originali e grafici
di progetto -la mostra veniva di volta in volta adat-
tata a seconda delle sedi che la ospitavano- si è
subito reso necessario il ricorso al cospicuo nu-
mero di fotografie d'epoca che dell'esposizione
documentavano i momenti più mondani (inaugu-
razione, visita delle autorità, etc.. ) in cui ci si è im-
battuti fin dalle prime ricerche d'archivio. [5]
Le fotografie -acquisite tramite scansione e subito
classificate a seconda delle stanze che andavano
a ritrarre- sono subito apparse come documenti
fondamentali ma da utilizzare solo grazie ad un
processo di critica. Nella fattispecie, le immagini
presentavano -come spesso accade- una serie di
modifiche: ritocchi che le rendevano pubblicabili
ma che sono andati a distruggere informazioni
preziose; basculaggi che ne raddrizzavano le ver-
ticali ma che rendevano l'immagine fotografica
inutilizzabile per procedimenti di fotogrammetria;
mancanze costituite da spazi non fotografati; una
cattiva qualità dell'originale fotografico, deterio-
rato col tempo. 
In questo senso, l'utilizzo della fotografia -digitale
o acquisita digitalmente- per la ricostruzione gra-
fica di interi ambienti ed architetture temporanee,
si è dovuta avvalere di un pensiero critico in grado
di interpretare, tramite un solido approccio inter-
disciplinare, le ambiguità presenti in una serie di
immagini le quali non offrivano lo stesso grado di
coerenza ed obiettività di un rigoroso rilievo foto-
grafico tradizionale.
La ricostruzione della enfilade di sale è stata dun-
que effettuata tramite stereofotogrammetria, par-
tendo da coppie di immagini originali (solo 30
fotografie si prestavano al compito) che andassero
a costituire dei controcampi della stessa sala e che

non presentassero modifiche o distorsioni rile-
vanti. In assenza di misure dirette degli ambienti
si è utilizzata la funzione Match New Photo di Sket-
chUp, la cui natura non ingegneristica ha per-
messo di gestire l'ampio margine di imprecisione
presente nelle immagini originali. Procedimenti
preliminari di stereofotogrammetria attraverso
softwares di maggiore precisione si erano infatti
rivelati più macchinosi, a causa proprio dei gradi
di ambiguità presenti già negli originali fotografici.
In tal modo, lo spazio sotteso da coppie di imma-
gini fotografiche è stato fatto collimare con uno
spazio virtuale tridimensionale. (Figg.1,3) Il mar-
gine di errore dovuto al fatto che le immagini ori-
ginali fossero di tipo documentativo e scattate
senza l'utilizzo di cavalletto e livella, è stato mini-
mizzato tramite approssimazioni successive sulle
coppie di immagini. 
Una volta ottenuto un primo modello digitale, cor-
retto nei rapporti proporzionali, si è provveduto a
dimensionarlo tramite le misure -conosciute- di
alcune tra le opere d'arte esposte e tutt'ora esi-
stenti. (Fig. 2) Il rilievo diretto sulle parti dell'edi-
ficio originale che sono state conservate, a

Monaco di Baviera, ha dato la possibilità di ri-
creare con un accettabile margine di precisione
l'involucro che ospitava l'allestimento. L'uso com-
binato di immagini fotografiche differenti e l'inter-
polazione continua tra i dati fotografici ha affinato
di volta in volta la precisione del modello, atte-
nuando il margine di errore e rendendolo accetta-
bile e coerente per l'obiettivo di rappresentazione
richiesto alla ricerca.
Non parrà superfluo trattare a questo punto il
tema dell'utilizzo delle immagini d'epoca in con-
testi di ricerca simili. Nel caso dell'esposizione di
Monaco, sulle singole fotografie gravava non solo
il diritto d'autore del fotografo o dell'istituzione
che ne amministra l'opera, ma anche quello delle
diverse decine di artisti -centinaia, in questo caso-
le cui opere erano state riprodotte nel foto-
gramma stesso. Spesso, le difficoltà nel reperire i
fondi necessari per l'acquisizione dei diritti delle
immagini, le tempistiche relative e la fruizione di
archivi talvolta inaccessibili sono elementi da
prendere seriamente in considerazione qualora si
voglia affrontare il tema delle ricostruzioni digitali
a partire da fotografie.

3. Sezione prospettica della sala 6 dell’Entartete Kunstausstellung di Monaco
di Baviera, 1937. Da Sonia Borsoi; Entartete kunst / Grosse deutsche kun-
stausstellung : propaganda politica attraverso due esposizioni d'arte. Monaco,
1937. Tesi di Laurea Specialistica in Design e Arti-IUAV, Venezia. A.A. 2011-
2012.
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PIET MONDRIAN/CARLO SCARPA, ROMA 1956
Un caso in cui la difficoltà ad accedere ad un ar-
chivio ha giocato un ruolo non trascurabile ha ri-
guardato un'altra tesi discussa presso la Facoltà di
Architettura di Venezia.[6] Il lavoro si proponeva
la ricostruzione degli allestimenti progettati da
Carlo Scarpa per l'esposizione monografica di Piet
Mondrian presso la Galleria Nazionale d'Arte Mo-
derna di Roma, nel 1956. [7]
Dalle prime, non agevoli ricerche d'archivio era in-
fatti emerso un ridotto corpus grafico, rappresen-
tato da tre sole piante ed uno schizzo prospettico,
ognuno dei quali riferito ad una differente ipotesi
progettuale. Un pacchetto di undici fotografie [8]
si presentava come un'utile base da cui incomin-
ciare. Da una seconda ricerca, bibliografica, emer-
geva una ulteriore serie di nove foto -di cui due a
colori, utili a ricostruire le cromie originali dell'al-
lestimento- presenti in un articolo di una rivista
dell'epoca.[9] Queste ultime foto di ottima qua-
lità, acquisite digitalmente dalle pagine della rivi-
sta sono state impiegate in questo caso non tanto
per procedimenti di fotogrammetria e foto-mo-

dellazione simili a quelli descritti in precedenza,
quanto piuttosto per verificare in fasi successive
la corrispondenza con i modelli digitali di volta in
volta redatti a partire dai tre elaborati progettuali. 
Localizzando nel modello digitale, laddove possi-
bile, la posizione dell'apparecchio fotografico e la
lunghezza focale dell'obiettivo dello stesso, i venti
originali fotografici -acquisiti tramite scanner e
trattati in un programma di fotoritocco in modo
da minimizzare tramite algoritmo le seppur mi-
nime distorsioni insite nell'operazione di scan-
sione- sono stati utilizzati come sfondo dello
spazio del modello, che in tal modo è stato modi-
ficato direttamente in uno spazio prospettico. Per
tale compito è stata utilizzata una semplice map-
patura del Viewport Background in 3DS Max. 
Quest'ultima modalità è poi risultata particolar-
mente efficace per ricostruire le fonti luminose
originali: l'obiettivo della rappresentazione era in-
fatti un filmato walk through realistico dell'allesti-
mento (Fig. 4) nel quale emergessero i delicati
accorgimenti materici di Scarpa volti a creare un'il-
luminazione diffusa ed un ambiente raccolto. 

In queste fasi, il redattore della modellazione si è
divertito ad osservare come nelle foto provenienti
dalla rivista alcuni pannelli, dipinti ed elementi
strutturali fossero stati rimossi in modo da non af-
follare il campo visivo dell'obiettivo fotografico ed
ottenere in tal modo delle immagini dotate di
maggiore appeal. Questa osservazione ha confer-
mato la necessità di interpretare criticamente -
spesso in maniera cinica- il dato fotografico,
soprattutto quando quest'ultimo ha più spesso
mirato a documentare gli aspetti finiti di un alle-
stimento, piuttosto che le fasi progettuali.
Un'ultima osservazione riguardo la ricostruzione
digitale: dato il ridotto numero di fotografie origi-
nali, il modello così redatto ha presentato non
pochi margini di incertezza. Laddove le pannella-
ture modulari rivestite in tela sono state facil-
mente localizzate anche in assenza di fotografie,
la successione dei dipinti esposti nel modello è
stata quasi totalmente dovuta a considerazioni di
tipo museografico: su 54 dipinti esposti, solo 26
erano riprodotti nelle fotografie usate come base,
e l'allestimento dell'ambiente digitale ha dovuto

4. Sale della Mostra di Piet Mondrian, Roma, 1956, fotogrammi di filmato.
Da: Zeno Ghironi; Due Allestimenti di Carlo Scarpa: Paul Klee, Venezia, 1948-
Piet Mondriaan, Roma, 1956. Rilievo e ricostruzione digitale. Tesi di Laurea in
Architettura, IUAV, Venezia. A.A. 2011-2012.



DISEGNARECON #12 - ottobre 2013 DISEGNARE CON LA FOTOGRAFIA DIGITALE MATTEO BALLARIN 5XXI

Il rilievo dell'assenza.ISSN 1828-5961

http://disegnarecon.unibo. i t

5. Paolo Scheggi; schema dell’installazione Ondosa, Milano, 1970. Disegno
dell’autore.

tener conto dell'ordine nel quale le opere erano
riprodotte nel catalogo della mostra, nonché dello
studio di allestimenti scarpiani coevi. 
Anche in questo caso un rilievo diretto delle
stanze che ospitarono gli allestimenti ha imple-
mentato il modello tridimensionale. Procedimenti
di fotogrammetria elementare sono stati utilizzati
per ricostruire i lucernari del soffitto, non raggiun-
gibili direttamente a causa della loro altezza ma
fondamentali per le considerazioni riguardanti l'il-
luminazione naturale. 

PAOLO SCHEGGI, 1970
Un caso ancora più ostico, data la scarsità del ma-
teriale fotografico e l'assenza di progetto dise-
gnato, è costituito dalla ricostruzione di alcune
opere di Paolo Scheggi (Firenze, 1940-Roma,
1971) artista capace di spaziare dalla tela all'in-
stallazione ambientale. In quest'ultimo campo, lo
spazio veniva concepito non come semplice fon-
dale per l'esposizione di quadri o sculture, ma
come l'opera stessa. 
Gli ambienti Ondosa -realizzato per la fiera Euro-
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domus 1970- e Tomba della Geometria -per la
mostra Vitalità del Negativo di Roma, entrambi
del 1970- hanno goduto di una certa fama nono-
stante la loro breve durata. (dieci giorni, nel caso
della prima) Anche in questo caso un'efficace ri-
costruzione tridimensionale degli ambienti era mi-
rata a confermare alcune tesi di ricerca
storico-artistica. 
Ondosa era un semplice corridoio nel quale una
serie di lettere tridimensionali riempiva total-
mente lo spazio, in modo da comporre, appunto,
la parola 'Ondosa'. (il nome della figlia di Scheggi)
Le ridotte dimensioni dello spazio ed il rivesti-
mento in pellicola plastica nera rendevano l'am-
biente difficilmente accessibile ed ancor meno
fotografabile. In questo caso ci si è avvalsi di una
sola immagine fotografica [10] dalla quale è stato
ricavato -sempre mediante photo-matching in
SketchUp- un parallelepipedo base corrispon-
dente alla stanza che ospitava le lettere. Da questo
spazio ortogonale si è proceduto alla modella-
zione dei singoli volumi che costituivano le lettere.
(Fig. 5)

La ricostruzione ha inoltre confermato la quasi to-
tale inaccessibilità dell'ambiente (se mai ce ne
fosse stato il bisogno...)
Diverso è stato l'utilizzo di fonti fotografiche nel
caso della seconda installazione, Tomba della Geo-
metria, realizzata, oltre che per la mostra Vitalità
del Negativo nell’arte italiana, 1960-1970 al Pa-
lazzo delle Esposizioni di Roma, nel 1970, per la
sala postuma di Scheggi alla 36°Biennale di Vene-
zia del 1972. In questo caso, una semplice stanza
rivestita anche qui di materiale plastico nero pre-
sentava alle pareti una serie di scritte riportanti i
nomi di varie figure geometriche (quadrato, cer-
chio, rettangolo...). Le lettere in ottone cromato
dovevano risaltare nel buio alla luce di alcuni
neon. Mentre la modellazione relativa alla stanza
si è svolta in maniera assai facile, date le indica-
zioni precise circa le dimensioni della stanza
stessa, [11] l'utilizzo dell'immagine fotografica si
è limitato al reperimento del carattere tipografico
utilizzato dall'artista ed all'individuazione delle
sue dimensioni, spessore e posizione all'interno
dello spazio architettonico. (Figg. 6-7)

LA 'QUINTA DEL SORDO' DI GOYA, 1819-1820
L'originaria collocazione e sequenza delle celebri
pinturas negras di Francisco Goya (Fuendetodos,
1746- Bordeaux 1828), oggi conservate al Museo
del Prado di Madrid, è stata oggetto di discussione
tra gli specialisti del pittore da almeno un secolo
e mezzo. [12] Le discrepanze interpretative deri-
vano dal fatto che le pitture, originariamente ese-
guite con la tecnica dell'olio su muro, furono
staccate alla fine del XIX° secolo senza che ne
fosse stata documentata la posizione; esse però
costituivano per certo un insieme nella quale la
successione dei diversi episodi rappresentati rive-
stiva un ruolo importante. 
Gli studiosi di Goya concordano unicamente sul
fatto che l'insieme delle quattordici pitture fosse
in origine diviso tra due stanze differenti e che
l'edificio che le ospitava, oggi distrutto, si trovasse
all'interno di una proprietà a sud-ovest del centro
di Madrid, facilmente localizzabile tramite la car-
tografia dell'epoca.
Questi gradi di incertezza non hanno facilitato la
lettura critica dell'insieme, tant'è che oggi le pit-

6-7. Paolo Scheggi: utilizzo della documentazione fotografica nella ricostru-
zione dell’ambiente Tomba della Geometria, Roma, 1970. Modello tridimen-
sionale ottenuto. Disegno dell’autore.
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ture sono esposte in un'unica sala senza riguardo
al modo in cui l'artista le aveva ordinate.
Un recente, encomiabile lavoro di  Agustín Benito
Oterino [13]  ha avuto il merito di sottolineare
l'importanza di una serie di documenti fotografici
fondamentali non solo per dirimere la questione
dell'esatta collocazione e sequenza delle pinturas
ma anche per la ricostruzione degli ambienti in cui
queste erano ospitate.
Si tratta di una serie di scatti [14] eseguiti verosi-
milmente tra il 1863 ed il 1874 dal fotografo fran-
cese Jean Laurent -attivo in Spagna dal 1857- per
conto del proprietario dell'edificio, denominato
Quinta del Sordo, Rodolfo Coumont, e che ritrag-
gono le pinturas negras prima che quest'ultimo le
facesse staccare dal muro e riportare su tela. La
preziosità di questa documentazione fotografia ri-
siede certo nel fatto di riprodurre le opere prima
della serie di restauri intervenuti successivamente
al loro strappo, ma soprattutto nel presentare in
ogni fotogramma un righello metrico -lo stesso in
tutte le foto- sapientemente sistemato dal foto-
grafo nei pressi dell'incorniciatura prima di ogni

8. Ricostruzione preliminare delle stanze dipinte della Quinta del Sordo, se-
condo le tesi di A.B. Oterino. Disegno dell’autore. 
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scatto. Inoltre la comparazione tra le foto d'epoca
ed i dipinti oggi conservati ha evidenziato come
alcuni di questi ultimi abbiano subito delle forti ri-
duzioni che hanno travisato in tal modo gli ampi
sfondi scuri in cui il Goya aveva immerso i propri
inquietanti personaggi. (la larghezza del celebre
Aquelarre, oggi di circa 435 cm., era in origine di
oltre sei metri)
Una volta fotografati tramite apparecchiatura di-
gitale ed invertitone il negativo, i singoli foto-
grammi sono stati così assemblati e scalati -grazie
all'indicazione metrica dei righelli- in un pro-
gramma CAD in modo da avere una prima rico-
struzione delle singole pareti in proiezioni
ortogonali inserite poi in un modello tridimensio-
nale. (Fig. 8) Una serie di considerazioni riguar-
danti la direzione di provenienza della luce in ogni
singola opera ed il fatto che le opere più scure
erano verosimilmente collocate in un ambiente
più ombroso di quelle più luminose ha fornito la
base per ipotizzare una prima collocazione all'in-
terno di spazi anch'essi dimensionati con buona
approssimazione. La scansione delle assi dei con-

trosoffitti ha permesso, in una seconda fase, un
procedimento di restituzione, tramite prospettiva
inversa, di ulteriori aspetti spaziali delle stanze in
questione. 
Le conclusioni più convincenti sono però giunte
tramite una tecnica che ha potuto generare un
singolo modello tridimensionale dell’intero edifi-
cio a partire da due tipi diversi di immagine foto-
grafica -acquisita digitalmente- implementati da
una base cartografica dell'epoca, anch'essa scan-
dita. (Fig. 9) 
In un singolo ambiente tridimensionale sono state
dunque fatte confluire: 1- le singole elevazioni in-
terne delle stanze dipinte, ricreate tramite l'im-
portazione delle immagini raster in CAD; 2- una
seconda immagine fotografica ritraente la facciata
dell'edificio della Quinta del Sordo, scattata at-
torno al 1873 e pubblicata da J. Fernandéz Bre-
món nel 1909; 3- un estratto cartografico dal
Plano Parcelario di Madrid, risalente al 1872-74
[15], che riportava l'indicazione più affidabile del-
l'edificio. Le prime e le terze tra queste fonti sono
state correttamente dimensionate in ambiente

CAD tramite le indicazioni scalari contenute; dalla
seconda -la foto della facciata- è stato ottenuto un
modello solido dell'edificio, tramite un procedi-
mento di fotogrammetria elementare attraverso
SketchUp. Spendo alcune parole circa la localizza-
zione dell'edificio: quest'ultimo -oggi demolito- è
stato individuato come ancora esistente in un foto-
piano del 1929: un modello più ampio di tutta la
zona è stato redatto a partire dalle cartografie re-
datte tra il 1857 ed il 1873 ed è stato di volta in volta
interpolato con le informazioni provenienti da inci-
sioni e vedute dell'epoca.[16] Ciò ha permesso una
localizzazione precisa della Quinta del Sordo, in
grado di confutare alcune delle tesi precedenti. [17]
Il modello del singolo edificio è stato poi perfezio-
nato tramite la collimazione delle singole parti, (in-
terni, esterno, giardino antistante) sempre nello
spazio tridimensionale del programma: le opera-
zioni sarebbero state infatti meno efficacemente
svolte se si fosse ricorsi alle proiezioni ortogonali.
La metodologia si è dimostrata particolarmente effi-
cace dal punto di vista dell'utilizzo di più fonti foto-
grafiche in uno stesso ambiente virtuale.

9. Implementazione di differenti fonti fotografiche in un singolo modello tridi-
mensionale. Quinta del Sordo, Madrid. Disegno dell’autore. 
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CONCLUSIONI
Attraverso questi quattro esempi ho potuto evi-
denziare l'utilità del dato fotografico in assenza di
ulteriore documentazione. Raramente, infatti, il
progetto allestitivo è stato conservato e, dove
questo sia accaduto, le troppe varianti in fase di
progettazione od in corso d'opera ne hanno
messo a prova l'attendibilità. In tre di questi casi
(Entartete Kunst, Scheggi, Goya) la disposizione
delle opere è verosimilmente avvenuta senza al-
cuno studio preliminare, o semplicemente attra-
verso le indicazioni scritte ed orali tipiche delle
modifiche in corso d’opera.
In prima istanza abbiamo visto come le difficoltà
relative all’ottenimento dei permessi per l’utilizzo
della fotografia costituiscano un non trascurabile
problema. Lo ‘sfuocato’ di alcune applicazioni in
linea come Street View o Google Art Project, volto
a tutelare privacy e copyright è la forma che as-
sume una figurazione ingenuamente creduta neu-
tra. [18]
D’altra parte, il salvifico dato fotografico appare
sempre come un materiale grezzo, al quale non si
può fare affidamento se non in maniera ponde-
rata; troppi sono infatti i procedimenti di modifica
alla quale l'immagine -eseguita per fini mera-
mente documentativi e priva dunque del rigore
necessario al rilievo fotografico- è stata sottopo-
sta. In un tale frangente, il trattamento della foto-
grafia in ambienti digitali si è rivelato come l'unico
metodo da applicare: processi di scalatura delle
immagini in ambiente CAD, di distorsione e bascu-
laggio tramite softwares di fotoritocco, fotogram-
metria e composizione delle immagini così
ottenute in spazi tridimensionali sono confluiti
nella creazione di un unico modello digitale dal
quale sono poi stati ottenuti filmati walk through,
viste prospettiche, proiezioni ortogonali. Questo
apparato grafico -pur presentando differenti gradi
di precisione ed attendibilità in ogni caso coerenti
con l'obiettivo di rappresentazione che ci si era
prefissati- si è dunque rivelato uno strumento fon-
damentale per l'implementazione degli studi sto-
rico-artistici relativi alle esposizioni in oggetto.
Un’intersezione di sapere informatico e disciplina
umanistica, non privo di piacevolezza grafica. 

NOTE

[1] Vedi: Newhouse, Victoria
(2005), Art and the Power of Pla-
cement, The Monacelli Press, New
York.

[2] Altshuler, Bruce (a cura di),
(2013), Biennials and Beyond.
Exhibitions That Made Art History:
1962-2002, Phaidon Press, Lon-
dra.

[3] Recollections - Op Losse
Schroeven; Amsterdam, Stedelijk
Museum, 2 Agosto-30 Settembre
2011; When Attitudes Become
Form: Bern 1969/Venice 2013,
Venezia, Fondazione Prada, 1 Giu-
gno-3 Novembre 2013.

[4] Sonia Borsoi; Entartete kunst /
Grosse deutsche kunstausstel-
lung  : propaganda politica attra-
verso due esposizioni d'arte.
Monaco, 1937. Tesi di Laurea
Specialistica in Design e Arti-IUAV,
Venezia. Relatori: Francesca Ca-
stellani, Matteo Ballarin, Eleonora
Charans. A.A. 2011-2012

[5] Bildarchiv Preussicher Kultur-
besitz, Berlino; Stadtarchiv, Mo-
naco di Baviera.

[6] Zeno Ghironi; Due Allestimenti
di Carlo Scarpa: Paul Klee, Vene-
zia, 1948-Piet Mondriaan, Roma,
1956. Rilievo e ricostruzione digi-
tale. Tesi di Laurea in Architettura
(D.M. 93), IUAV, Venezia. Relatori:
Fabrizio Gay, Matteo Ballarin. A.A.
2011-2012

[7] Mostra di Piet Mondrian.
1872-1944. Roma, Galleria Na-
zionale d'Arte Moderna, 27 No-
vembre 1956-3 Gennaio 1957. 

[8] Si tratta di stampe dalle di-
mensioni ridotte (meno di 10 cm
per lato) e non particolarmente a
fuoco: un materiale dunque ostico
da cui partire. 

[9] Bucarelli, Palma (1957), Mo-
stra di Piet Mondrian a Roma, in
L’Architettura. Cronache e storia,
anno II, n. 17, 1957, pp. 786-789.

Fotografie di Marco Maioli. Ripor-
tate anche in Dalai Emiliani, Ma-
risa (2008), Per una critica della
museografia del Novecento in Ita-
lia - Il "saper mostrare" di Carlo
Scarpa, Marsilio, Venezia, pag.
172.

[10] In Domus, n. 488, 1970, pag.
non numerata, immagine I.

[11] Gentilmente fornitemi da
Franca Scheggi ed Ilaria Bignotti,
che ringrazio. 

[12] Tra gli altri, ricordo: Arnaiz,
José Manuel (1996), Las Pinturas
Negras de Goya,  Ediciones Anti-
quaria, Madrid; Bozal, Valeriano
(1997), Pinturas Negras de Goya,
Tf. Editores, Madrid; Glendinning,
Nigel, Kentish, Rolfe (1986),
Goya´s Country house in Madrid:
The Quinta del Sordo, in  Apollo
vol. 123, 288 pp. 102-109; Sán-
chez Canton, Francisco Javier
(1965), Francisco de Goya: La
Quinta del Sordo. Forma e Colore
30, Sadea-Sansoni, Firenze.

[13] Oterino, Agustín Benito
(2002), La luz en la Quinta del
Sordo: estudio de las formas y co-
tidianidad, Tesi di Dottorato, Fa-
cultad de Bellas Artes,
Universidad Complutense, Madrid.

[14] Si tratta di quattordici lastre
di vetro trattate al collodio,di 26,6
x 35,5 cm. conservate all'Instituto
de Conservación y Restauración
del Patrimonio Artístico Nacional
di Madrid, Archivo Ruiz Vernacci.

[15] Plano Parcelario de Madrid.
Formado y publicado por el Insti-
tuto Geográfico i Estadistístico.
Años de 1872 y 1874. Foglio n.9,
quadrante A-12.

[16] Si è util izzata un'incisione
rappresentante la facciata del-
l'edificio, proveniente dalla rivista
L'Art, 1877, Vol. II.

[17] Come la tesi di Nigel Glen-
dinning, che localizzava la Quinta
nell'edificio immediatamente a
sud-ovest di quello qui corretta-

mente individuato. Vedi  Glendin-
ning, Nigel, Kentish, Rolfe (1986),
Goya´s Country house in Madrid:
The Quinta del Sordo, in  Apollo
vol. 123, 288 pp. 102-109.

[18] Sull’argomento vedi: Tanni,
Valentina (2012), Sfocato ad Arte,
in Artribune, II, n.7, pp. 78-79.
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