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La Deputazione delle Regole d’Ampezzo è lieta di presentare la pubblicazione Tracce d’arte contemporanea a Cortina 
d’Ampezzo. Dall’archivio digitale del Museo Mario Rimoldi. Patrimonio per percorsi e nella banca dati relazionale delle 
Regole d’Ampezzo per il cinquantenario del Museo d’Arte Moderna e Contemporanea.
Da tempo, numerose e in vari ambiti (economia, legge, scienze agrarie e forestali, scienze naturali, geologia, storia, 
storia dell’arte, archeologia…) sono le collaborazioni tra l’Ente regoliero ampezzano e gli istituti universitari di varie 
città italiane, che hanno prodotto tesi di laurea, dottorati di ricerca, convegni, stage, pubblicazioni; questo nuovo 
lavoro è un chiaro esempio di quanto questo tipo di sinergia possa essere interessante e fruttuosa.
Con l’auspicio che il Museo Rimoldi sia sempre più conosciuto e apprezzato, ringraziamo sentitamente per l’ottimo 
lavoro svolto: i proff. Franz Fischer e Holger Essler, direttore e vicedirettore del Venice Centre for Digital and Public 
Humanities – Dipartimento di Studi Umanistici, Università Ca’ Foscari Venezia, nonché curatori della collana in cui 
appare il volume, il dott. Massimiliano Vianello di Edizioni Ca’ Foscari, il prof. Diego Mantoan, responsabile del progetto 
scientifico e curatore del volume, ricercatore presso l’Università di Palermo, la dott.ssa Ilaria Lancedelli, collabora-
trice e archivista del Museo Rimoldi, la dott.ssa Silvia Ballarin, collaboratrice scientifica dell’Università Ca’ Foscari 
Venezia, Asja Lazzari e Fabiola Chiericato, stagiste della Laurea Magistrale in Digital and Public Humanities, Università 
Ca’ Foscari Venezia.

Flavio Lancedelli
Presidente Regole d’Ampezzo



Partendo dalla convinzione che qualunque offerta digitale non possa e non debba sostituire l’esperienza diretta che 
i luoghi culturali propongono, siamo certi che rendere più accessibile quanto il Museo Rimoldi racchiude utilizzando 
le nuove tecnologie sia una strada corretta. Questo non per incentivare una fruizione ‘mordi e fuggi’ del prezioso 
patrimonio, ma per consentire maggiori possibilità di studio, approfondimento e comprensione della nostra realtà 
a una platea più vasta.
La serietà del progetto di analisi e adeguamento dell’identità digitale del Museo agli standard internazionali del set-
tore, propostoci a suo tempo dal professor Diego Mantoan, oltre che l’indiscussa professionalità degli interlocutori, 
sono stati la molla che ci ha spinti a dare la nostra disponibilità. Il comune intento di diffondere in maniera corretta i 
dati, ma nello stesso tempo di tutelarne l’integrità, a cui ci si è applicati in maniera solerte in tutte le fasi del lavoro, 
e la passione con cui tutti hanno collaborato hanno fatto il resto.
Alla soglia dei cinquant’anni dalla creazione del Museo Rimoldi, avvenuta nel 1974, riteniamo che questo volume 
possa aprire un’ulteriore finestra non solo sulla Collezione, ma altresì, attraverso i documenti a essa legati, sulla 
singolare figura di Mario Rimoldi, sull’attività artistico-culturale da lui creata a Cortina d’Ampezzo e sulle propizie 
relazioni interpersonali coltivate dall’eclettico collezionista nel corso della sua vita.
Ringraziamo tutti coloro che hanno permesso la realizzazione di questo innovativo catalogo e ci auguriamo che 
possa rappresentare un ulteriore, proficuo strumento di conoscenza e di valorizzazione, fermo restando il nostro 
costante invito a visitare lo spazio fisico del museo per entrare in diretto contatto con le opere, il cui valore è rico-
nosciuto in tutto il mondo.

Gianfrancesco Demenego
 Delegato Museo Mario Rimoldi
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Sezione prima

Il patrimonio artistico  
delle Regole d’Ampezzo  
nel nuovo millennio:  
la transizione digitale  
del Museo Mario Rimoldi



Figura 1  La Ciasa de ra Regoles a Cortina d’Ampezzo dopo le ultime modifiche all’edificio con l’allestimento del Museo Rimoldi su tre piani, 
nonché con la sede delle Guide Alpine in una parte del pianterreno, 2010 ca.
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Digitalizzare una collezione d’arte contemporanea
Questioni metodologiche, aspetti storico‑evolutivi  
e il caso del Museo Mario Rimoldi
Diego Mantoan
Università degli Studi di Palermo, Italia

1	 Una nuova veste digitale e pubblica per i cinquant’anni di un museo

Era il lontano 1974 quando apriva i battenti a Cortina d’Ampezzo la Galleria d’Arte Moder‑
na e Contemporanea intitolata a Mario Rimoldi, albergatore, appassionato d’arte e sindaco 
durante le Olimpiadi del 1956, in seno a una ben più antica istituzione, le Regole d’Ampezzo. 
Nasceva così uno dei primi musei privati italiani rivolto al comparto contemporaneo dell’ar‑
te – precedente persino all’apertura della Collezione Peggy Guggenheim di Venezia – che ren‑
deva pubblica una delle più estese raccolte del Novecento italiano, esito prezioso di una vir‑
tuosa attività collezionistica sviluppatasi nel cinquantennio precedente a opera dello stesso 
Rimoldi (Balsamo 2010, 12). Dalla metà degli anni Settanta del Novecento la galleria costi‑
tuisce uno degli insiemi più significativi in Italia per l’arte del XX secolo, custodendo inoltre 
materiali d’archivio finora inesplorati quali corrispondenze, fotografie e altri documenti che 
ripercorrono le vicende di uno dei più raffinati collezionisti italiani dello scorso secolo legate 
ai grandi protagonisti dell’arte italiana del periodo, tra cui Giorgio de Chirico, Mario Sironi, 
Filippo de Pisis e Fortunato Depero, per citarne alcuni (Lancedelli 2022). Non deve tuttavia 
destare sorpresa soltanto la data di fondazione del museo, in notevole anticipo sulla mag‑
gior parte dei musei d’arte moderna e contemporanea oggi presenti in Italia, bensì anche la 
sua longevità, frutto di una stabilità gestionale trovata grazie all’istituzione che ha accolto 
il lascito della vedova di Rimoldi, Rosa Braun, intendendolo quale nucleo fondante per la va‑
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lorizzazione del patrimonio artistico in Ampezzo. Ancor 
più stupisce questa continuità organizzativa per l’Italia, 
un Paese che nei beni culturali ha seguito l’impronta na‑
poleonica della musealizzazione statale, in quanto l’istitu‑
zione in questione non è un ente pubblico, come nel caso 
più consueto di una galleria civica, ma è invece di natura 
privatistica. Invero, le Regole d’Ampezzo rappresentano 
un felice esempio di proprietà privata collettiva, ossia il 
patrimonio di una comunità locale, assai tipica per l’arco 
alpino gestita seguendo interessi pubblicistici che, come 
genesi, può essere fatta risalire all’epoca romana o, per‑
lomeno, all’Alto Medioevo (Pieraccini 2013). La raccolta 
di Rimoldi giunta nella disponibilità dell’istituto regoliero 
arricchì dunque la proprietà della comunanza ampezzana 
di un lascito che la impegnava a valorizzare la complessi‑
va eredità artistica della conca d’Ampezzo, caratterizzata 
anche dalla presenza di un istituto d’arte e artigianato di 
tradizione asburgica, poi diretto dallo stesso Rimoldi per 
un trentennio, andando ben oltre alla mera gestione co‑
munale delle pur fondamentali risorse boschive e dei pa‑
scoli (Laudo Regolamento 1977, art. 8).

Già da questi primi indizi è facile arguire come l’odier‑
no Museo d’Arte Moderna e Contemporanea Mario Rimol‑
di rappresenti un esempio singolare e quantomai rilevante 
in un panorama museale come quello italiano che dimostra 
un ritardo rispetto all’Europa nella creazione di musei pub‑
blici nel settore, per non parlare dell’esposizione pubblica 
di collezioni private. Non è un caso, dunque, che le Rego‑
le d’Ampezzo abbiano guardato precocemente anche a co‑
me sviluppare in ambito digitale le proprie attività legate al 

1  Tra le tesi incentrate sul Museo Rimoldi oppure sulla collezione di Mario Rimoldi si contano le seguenti in ordine cronologico: Giacon, D. (2003). 
Cortina 1941: La mostra delle collezioni d’arte contemporanea [tesi di laurea]. Milano: Università degli Studi di Milano; Dandrea, M. (2004). La 
Collezione “Mario Rimoldi” a Cortina d’Ampezzo [tesi di laurea]. Padova: Università degli Studi di Padova; Piz, S. (2004). Cortina d’Ampezzo dagli 
anni Trenta agli anni Settanta: La politica culturale di Mario Rimoldi, collezioni, mostre, ente culturale, premi e galleria d’arte [tesi di laurea]. Ve‑
nezia: Accademica di Belle Arti di Venezia; Bacchini, A. (2006). Filippo de Pisis “Adriatico” (1914‑1943) [tesi di laurea]. Urbino: Università degli 
Studi di Urbino Carlo Bo; Aramu, F. (2015). Mario Sironi a Cortina d’Ampezzo e il suo rapporto con due collezionisti: Mario Rimoldi e Antonio Alla‑
ria [tesi di laurea]. Venezia: Università Ca’ Foscari Venezia; Salamone, S. (2016). Mario Sironi nella collezione del Museo d’Arte Moderna Rimoldi 
di Cortina [tesi di laurea]. Milano: Università degli Studi di Milano.

patrimonio artistico di cui sono custodi, intendendo anda‑
re oltre la mera vetrina online come invece vale per molti 
siti web museali. Il presente volume, infatti, è il frutto del 
progetto di analisi e adeguamento dell’identità digitale e 
dei sistemi informatici per gestire, studiare e valorizzare il 
ricco patrimonio di opere e materiali archivistici delle Re‑
gole d’Ampezzo in vista del cinquantenario dalla fondazio‑
ne del Museo Rimoldi [fig. 1]. Il lavoro scientifico ha preso 
le mosse dai rapporti istituzionali sviluppati nel corso degli 
anni dallo scrivente con le Regole d’Ampezzo, soprattutto 
con il delegato responsabile del Museo Rimoldi Gianfran‑
cesco Demenego e la referente Angela Alberti, i quali già 
da tempo intendevano procedere a un’approfondita riorga‑
nizzazione del patrimonio della galleria, specie mediante il 
riordino dei fondi archivistici e il loro riversamento su una 
banca dati in linea con gli standard internazionali del set‑
tore. Nel corso del tempo, anche grazie a un sistema d’in‑
centivi e premi per lavori di ricerca sul patrimonio artistico 
regoliero, il Museo aveva raccolto i primi tentativi di stu‑
dio della collezione, perlopiù tesi ed elaborati di laurea, ta‑
luni ben approfonditi, altri invece meramente compilativi.1 
Il presente volume è invece il prodotto di una collaborazio‑
ne istituzionale pluriennale tra le Regole d’Ampezzo e il Ve‑
nice Centre for Digital and Public Humanities del Diparti‑
mento di Studi Umanistici presso l’Università Ca’ Foscari 
di Venezia, nonché il risultato del lavoro sul campo di un 
gruppo di ricerca guidato dallo scrivente. Il progetto si è 
sviluppato a partire dall’estate 2019 per concretizzarsi in 
tre anni con il supporto finanziario e tecnologico del cen‑
tro d’eccellenza nazionale, che ha fornito i fondi necessari 
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e gli strumenti per realizzare, in collaborazione col Museo, 
l’analisi dei sistemi di digitalizzazione e valorizzazione del‑
la collezione e dell’archivio dell’istituto regoliero con con‑
seguente adeguamento a standard scientifici orientati al‑
le best practice nelle Digital e Public Humanities (Drucker 
2003). La composizione e gli obiettivi del gruppo di lavoro 

impegnato sul campo, nonché i tempi e gli ambiti precipui 
dell’intervento portato a termine, costituiscono il focus di 
questa trattazione, sviluppata in osservanza delle miglio‑
ri esperienze internazionali nel campo della digitalizzazio‑
ne del settore artistico. Non si tratta però di aspetti mera‑
mente tecnici, bensì di un avvicinamento metodologico ed 

Figura 2  La Ciasa de ra Regoles negli anni Sessanta del Novecento, all’epoca sede dell’Istituto Scolastico Antonelli. Dal 1971 al 1983 i locali  
del piano terra hanno ospitato la Cassa Rurale e Artigiana di Cortina d’Ampezzo, mentre al primo e al secondo piano dal 1974 in poi vennero 

ospitati tutti e tre i musei delle Regole d’Ampezzo, ossia il Museo Rimoldi, il Paleontologico e l’Etnografico. 
Archivio Regole d’Ampezzo, fotografo sconosciuto



8 Digitalizzare una collezione d’arte contemporanea

Tracce d’arte contemporanea a Cortina d’Ampezzo

Figura 3  La Ciasa de ra Regoles nei primi anni Duemila, al piano terra le sedi della Scuola Sci Rossa e delle Guide Alpine,  
al primo piano il Museo Rimoldi e al secondo piano il Museo Paleontologico Zardini e il Museo Etnografico delle Regole d’Ampezzo.  

Archivio Regole d’Ampezzo. © Dino Colli
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evolutivo a nuovi standard scientifici, dunque ben più del‑
la mera creazione di una banca dati o della riprogettazio‑
ne di un semplice sito web.

Prima di procedere alla disamina del caso del Museo 
Rimoldi è necessario contestualizzare la situazione di par‑
tenza e inquadrare l’ambito d’azione. Servono approfondi‑
te considerazioni preventive, indispensabili per collocare 
il percorso di digitalizzazione e resa pubblica di risorse in 
questo settore entro una solida cornice scientifica a caval‑
lo tra museologia, storia dell’arte e Digital e Public Huma‑
nities (Dupré et al. 2020). Nello specifico, bisogna operare 
innanzitutto una disamina del contesto evolutivo digitale 
e pubblico dei musei, specie quelli d’arte contemporanea 
in Italia, per poi guardare ai cambiamenti intervenuti nei 
sistemi di archiviazione per l’arte, sia analogici che digi‑
tali, tanto a livello concettuale quanto pratico (Mantoan 
2021). Riguardo al primo punto, pensare che la trasfor‑
mazione digital e public avvenuta nei musei sia sempli‑
cemente questione di impiegare un informatico qualsiasi 
per la realizzazione di un sito web accattivante e un in‑
fluencer di tendenza per gestire la comunicazione sui so‑
cial, magari anche solo per far fronte alla recente emer‑
genza pandemica, rischierebbe di banalizzare fortemente 
il lungo e profondo processo di cambiamento che ha in‑
vestito una delle istituzioni più stabili e identitarie della 
società occidentale, nata dall’Illuminismo e poi assurta a 
spina dorsale dell’epoca borghese (Finocchi et al. 2022, 
265). Invero, l’avvento dell’era digitale e, ancor prima, la 
diffusione del modello di gestione privatistico nel campo 
museale hanno comportato non solo un radicale ripensa‑
mento in campo museologico, bensì anche un mutamento 
di funzione e funzioni del museo stesso (Parry et al. 2021, 
17). A partire dal nuovo millennio si è così assistito a una 
diffusione di prassi di digitalizzazione in ambito museale 
che ha riguardato in maniera particolare la creazione di 
banche dati, più o meno accessibili esternamente, circo‑
stanza che trova riscontro negli ingenti investimenti per 
innovare gli strumenti di accessibilità fatti da parte del‑

le maggiori collezioni mondiali quali la britannica Tate o 
lo statunitense MoMA (Beaulieu et al. 2016). Anche l’I‑
talia, pur con minor opportunità finanziarie, ha visto cre‑
scere l’impegno in questo senso, come nel caso di tre pi‑
lastri veneziani quali la Biennale di Venezia, la Collezione 
Peggy Guggenheim e la Pinault Collection, che saranno 
esaminati più avanti. Considerata la dinamicità del mon‑
do dell’arte contemporanea, dovuta a un mercato parti‑
colarmente florido rispetto ad altri settori, il desiderio di 
emulare simili esempi preclari di infrastrutturazione del 
patrimonio artistico mediante un database si è diffuso ra‑
pidamente, come una febbre o una moda, coinvolgendo 
anche organizzazioni di dimensioni minori che vedeva‑
no nell’archivio informatizzato una soluzione globale per 
tracciare, categorizzare e diffondere la propria collezio‑
ne (Mantoan 2021, 165‑6).

Non essendovi forse settore artistico più geloso e com‑
petitivo di quello del contemporaneo, la cui storia è tutto‑
ra in divenire e dipende anche dagli esiti degli scontri tra 
fazioni sul campo (Bourdieu 2013), il passaggio da una 
trattazione teorica a una invece pratica risulta tanto ar‑
duo quanto indispensabile per esporre compiutamente la 
metodologia applicata, le best practice e gli standard in‑
ternazionali cui si deve fare riferimento in fatto di banche 
dati per il settore artistico. Mentre abbondano in lettera‑
tura scientifica i contributi rivolti a disamine sul concetto 
generale di un archivio digitale oppure casi studio, sep‑
pur analizzati dall’esterno dell’istituzione presa in esame 
(Bernardi et al. 2017; Berry 2017; Cocciolo 2014; Duran‑
ti 1995; Elragal et al. 2017; Fuchsgruber 2019; Knifton 
2015; Reed 2017), rare sono invece le ricerche su esem‑
pi specifici che rivelino dall’interno le logiche e i proces‑
si di digitalizzazione messi concretamente in atto nella 
realizzazione di banche dati per il settore dell’arte (Man‑
toan 2021; Bellan 2022). A voler essere espliciti, chi si 
volesse cimentare nella creazione di un database per un 
museo, una galleria, una collezione o uno studio d’arti‑
sta troverebbe assai arduo reperire articoli scientifici ca‑
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paci di offrire dettagliate analisi su come si pianifichi e 
costruisca una banca dati per il settore dei beni cultura‑
li, suggerendo da dove cominciare e come tenere traccia 
di informazioni di tipo relazionale. Il motivo di questa ca‑
renza, come si vedrà nei prossimi paragrafi, è in parte do‑
vuto a uno sviluppo ancora troppo recente della doman‑
da di database in seno al settore artistico, e in parte alla 
difficile affermazione sul campo di una nuova figura spe‑
cializzata, quale quella dell’umanista digitale.

Il progetto per il Museo Rimoldi ha goduto invece del 
vantaggio di una collaborazione con un centro d’eccel‑
lenza nel campo delle Digital e Public Humanities, che ha 
garantito termini di comparazione internazionali e cono‑
scenze approfondite nel campo dell’applicazione di solu‑
zioni informatiche alla gestione e valorizzazione dei beni 
culturali. Chi scrive ha inoltre avuto l’occasione di con‑
durre per oltre un decennio e mezzo progetti di pianifica‑
zione, sviluppo e implementazione di archivi digitali nel 
settore dell’arte contemporanea, potendo operare a livel‑
lo internazionale per alcuni degli attori più riconosciu‑
ti tra collezionisti, gallerie, studi e lasciti d’artista. Tra 
gli esempi principali si contano l’archivio dello star‑artist 
Douglas Gordon a Berlino e Glasgow, il lascito del celebre 
maestro della Pop Art tedesca Sigmar Polke a Colonia e 
la rinomata collezione di time‑based art di Julia Stoschek 
a Düsseldorf e Berlino. Nonostante le differenze relative 
alla natura del patrimonio artistico – quello di un artista 
vivente, quello di un lascito e quello, infine, di una col‑
lezione privata –, proprio questi tre casi serviranno qui 
da termini di paragone, poiché analoghi per quanto con‑
cerne la dimensione aziendale e le logiche organizzative 
dell’istituzione osservata. Si tratta infatti di enti di media 
grandezza, sia per il personale coinvolto sia per l’esten‑
sione della collezione, nonché di natura privata e attiva‑
mente partecipi al mercato dell’arte attraverso acquisti 
o prestiti. Le esigenze in fatto di database sono pertanto 
non solo paragonabili, ma spesso sovrapponibili, specie 

rispetto alla protezione e diffusione del patrimonio artisti‑
co, riflettendo la mentalità e il metodo con cui simili or‑
ganizzazioni si approcciano a progetti di digitalizzazione. 

Il presente capitolo e financo l’intero volume offrono 
pertanto l’opportunità di riflettere, a partire da casi con‑
creti, sull’impatto generale che le trasformazioni digitali e 
le nuove esigenze di matrice pubblica hanno avuto sul set‑
tore dell’arte contemporanea. Ciò non sarebbe stato pos‑
sibile senza la fiducia, la collaborazione e il supporto delle 
Regole d’Ampezzo che si sono affidate all’expertise del te‑
am di ricerca partecipando in maniera collegiale a tutte le 
fasi di pianificazione e implementazione delle soluzioni in‑
formatiche elaborate nel corso di questa esperienza. Non 
si possono che ringraziare per questa fondamentale dispo‑
nibilità il delegato responsabile del Museo Rimoldi Gian‑
francesco Demenego e la referente Angela Alberti, nonché 
l’archivista Ilaria Lancedelli e l’informatico Mauro De Bia‑
si. Un sentito ringraziamento per le risorse scientifiche e fi‑
nanziarie messe a disposizione dell’intero progetto è rivol‑
to inoltre a Franz Fischer e Holger Essler, rispettivamente 
direttore e vicedirettore del centro d’eccellenza veneziano, 
nonché curatori della collana scientifica in cui appare que‑
sto volume. Infine, fondamentale e degno di massima gra‑
titudine è stato l’impegno della collaboratrice scientifica 
Silvia Ballarin e delle stagiste Asja Lazzari e Fabiola Chie‑
ricato, le quali assieme a Ilaria Lancedelli hanno condotto 
il lavoro sul campo con entusiasmo e perizia, contribuendo 
in maniera imprescindibile al processo di digitalizzazione, 
nonché alla realizzazione di questo volume. L’indubbio me‑
rito di questo gruppo è di aver condotto in porto con colle‑
gialità e passione un lavoro che inaugura la nuova presen‑
za digitale e pubblica del patrimonio artistico regoliero a 
cinquant’anni dalla fondazione del Museo Rimoldi, dimo‑
strando che, nel concreto, le Digital e Public Humanities 
hanno da offrire al settore museale, e nello specifico all’ar‑
te contemporanea, ben più della mera creazione di un si‑
to web o di un semplice file Excel.
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2	 Il contesto evolutivo digital e public nel settore museale

2  Per un approfondimento sui lavori che hanno condotto l’ICOM a adottare una nuova definizione si veda: https://icom.museum/en/resources/
standards‑guidelines/museum‑definition/.

I cambiamenti che negli ultimi due decenni hanno inve‑
stito l’istituzione museale nel mondo sono di tale porta‑
ta da aver costretto lo stesso consesso internazionale 
più riconosciuto nel campo, il noto International Council 
of Museums (ICOM), a rincorrerne gli sviluppi cercando 
febbrilmente e dibattendo a più riprese una nuova defi‑
nizione che calzasse con la contemporaneità e, soprattut‑
to, con una società globalizzata e multi‑identitaria (San‑
dahl 2019, 2‑5). A fronte dei mutamenti introdotti dalla 
possibilità di fruizione digitale dei beni culturali e dall’a‑
pertura a sensibilità culturali diverse (etniche, religiose, 
di genere, di comunità ecc.) il museo ha dovuto trovare 
un nuovo asse attorno a cui ruotare che non era più rap‑
presentato dai soli oggetti ivi conservati.2 Naturalmen‑
te gli oggetti – materiali o immateriali – rimangono un 
caposaldo dell’istituzione museale, ma non figurano più 
come esclusiva caratteristica nella definizione di museo 
data dall’ICOM, poiché è ormai un fatto accertato che i 
loro significati dipendano dalla cornice interpretativa en‑
tro cui vengono collocati (Akker, Legêne 2016a, 132). In 
questo frangente i musei d’arte moderna e contempora‑
nea sono stati particolarmente investiti dalla fluidità del 
nuovo paradigma museale, poiché gli oggetti – o i non 
oggetti – che essi espongono sottostanno ancor più al‑
la continua necessità di costruzione di senso, condiviso 
o meno con il pubblico di riferimento, come evidenziato 
già a partire dagli anni Novanta del secolo scorso dalla 
cosiddetta institutional critique (Baker et al. 2002, 207). 
Volendo definire la natura del museo nella società con‑
temporanea ci si ritroverebbe dunque necessariamente 
di fronte a diversi concetti che dipendono dalla prospet‑
tiva da cui si guarda a questa istituzione, tanto che se 
ne deve ricavare una visione simbiotica sospesa tra fis‑

sità e fluidità, locale e globale, presenza fisica e virtuale 
(Holo et al. 2016, 1‑8). Prendendo in considerazione gli 
oggetti che il museo conserva si tratta di un contenitore, 
ma guardando a esso come a un contesto di significati se 
ne mette in luce la funzione di autorità; visto dalla par‑
te del pubblico il museo si traduce in un’esperienza dal‑
le potenzialità partecipative, mentre in ambito digitale 
esso rivela la sua natura di piattaforma dalle molteplici 
possibilità, punto nodale di una rete molto più estesa e 
interconnessa (Winesmith et al. 2020, 1‑9).

A questo cambio di paradigma e di funzioni, con la tra‑
sformazione digitale si è aggiunto anche un radicale mu‑
tamento nelle abitudini e modalità di consumo del pa‑
trimonio museale, nonché dei beni culturali materiali e 
immateriali in genere. Dal punto di vista del fruitore – o 
del pubblico, che dir si voglia – l’accesso digitale a con‑
tenuti culturali ha infatti messo a disposizione milioni di 
dati interrelabili in maniera pressoché indistinta, portan‑
do cioè in primo luogo a una convergenza sostanziale tra 
istituzioni che in origine erano diverse, quali musei, ar‑
chivi e biblioteche (Marty 2010, 1‑5). Per un utente che 
si connette da remoto queste organizzazioni assolvono di 
fatto una funzione analoga e sono strettamente intercon‑
nesse, poiché forniscono materiale digitalizzato il cui uti‑
lizzo dipende dalla specificità del pubblico che vi accede 
e non dalla natura dell’istituzione che mette a disposizio‑
ne tale patrimonio. In secondo luogo, il digitale ha stra‑
volto i canali di fruizione principali attraverso cui il pub‑
blico si approvvigiona di contenuti culturali, i quali non 
coincidono più necessariamente con quelli delle istitu‑
zioni che conservano un dato patrimonio. Invero, recenti 
studi dimostrano come il patrimonio culturale nell’era di‑
gitale venga in prevalenza fruito attraverso portali quali 
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le enciclopedie online, se non addirittura i social media, 
mettendo i musei nelle complicate condizioni di afferma‑
re la propria autorità scientifica e sociale per interpo‑
sta persona, ossia fornendo dati e immagini che vadano 
ad alimentare questi circuiti autonomi con informazioni 
quanto più corrette e aggiornate possibili (Navvarete et 
al. 2020, 242). Ogni museo deve pertanto porsi domande 
sulla propria comunità di riferimento, sia fisica che digi‑
tale, sia locale che globale, nonché sugli strumenti con 
cui sviluppare le proprie risorse digitali, consapevole con 
ciò di ridisegnare simultaneamente il proprio intero ap‑
proccio verso il pubblico. Se dunque il consumo online di 
risorse culturali non è appannaggio delle istituzioni mu‑
seali stesse, la nuova e poderosa sfida nella digitalizza‑
zione di una collezione d’arte non riguarda soltanto una 
blanda questione di immagine o comunicazione, si trat‑
ta bensì di una questione esistenziale – di senso e di ruo‑
lo – che va indagata fin dal principio per fornire risposte 
alla collocazione del museo rispetto al proprio luogo, al 
proprio tempo e alle comunità di riferimento nella crea‑
zione e condivisione di conoscenza, sia sul posto che sul 
web (Akker, Legêne 2016a, 131).

A questo punto pare indispensabile una rapida disa‑
mina dei modi con cui i musei possono e hanno concre‑
tamente affrontato la sfida della digitalizzazione del pa‑
trimonio che custodiscono. Per non gettarsi alla cieca e 
senza criterio in un progetto che preveda l’acquisizione, 
la sistematizzazione e la messa online di una collezione 
museale, infatti, tornano utili le considerazioni metodo‑
logiche che hanno alimentato nell’ultimo decennio la fio‑
rente branca delle Digital e Public Humanities, spesso 
basandosi su modelli di riferimento emersi dal lavoro sul 
campo di alcune istituzioni pionieristiche. In tal senso, il 
primo aspetto analizzato in letteratura scientifica da cui 
partire è l’oggetto museale più che il museo, poiché que‑
sta istituzione nasce proprio per validare una trasforma‑
zione di stato – si potrebbe dire ontologica – degli oggetti 
che custodisce: essi sono stati strappati o comunque ri‑

mossi dal proprio contesto fisico e di senso originario per 
venire ricollocati all’interno di un contenitore che li cate‑
gorizza quali esemplari o campioni di una narrazione più 
ampia, brandita a fini educativi o identitari (Ames 1999, 
41‑51). L’intero sistema museale occidentale, frutto degli 
sviluppi prima illuministici e poi ottocenteschi, è impron‑
tato alla conservazione e allo studio di oggetti estrapola‑
ti dal proprio contesto di origine e intesi astrattamente 
quali singoli elementi di un corpus di conoscenza più ge‑
nerale, ma ciò ne neutralizza la dimensione relazionale 
all’interno della quale questi manufatti sono sorti e han‑
no operato in maniera integrata nella costruzione di sen‑
so della società che li ha generati e utilizzati (Mantoan 
2023, 98‑9). Il cambio di paradigma necessario per ab‑
bracciare appieno le funzioni relazionali offerte dalla di‑
mensione digitale sarebbe dunque quello di riconoscere 
la conoscenza scientifica come entità per nulla monoli‑
tica e immutabile, bensì processuale e mutevole, frutto 
dell’evoluzione di una società, facendo così dell’oggetto 
museale non la rappresentazione asettica o la mera illu‑
strazione di un corpus più ampio, bensì l’attore sociale 
vivo e partecipe alla costruzione di relazioni e significati 
che via via contraddistinguono una data cultura. Proprio 
la transizione degli oggetti museali verso la loro esisten‑
za digitale può offrire al museo l’occasione di far emer‑
gere la ricchezza di significati, punti di vista e narrazio‑
ni che investe il proprio patrimonio culturale, facendone 
degli oggetti intessuti inestricabilmente – in inglese si di‑
rebbe embedded – nella dinamica dell’esperienza collet‑
tiva di una data società (Srinivasanet al. 2010, 736‑8).

Acquisita allora la necessità di guardare agli oggetti 
museali in senso relazionale per poterli meglio inserire 
nel contesto digitale, occorre ora riflettere sulla costru‑
zione della base di dati attraverso cui il museo si troverà 
poi a interagire con una platea di differenti pubblici sul 
web. Ogni istituzione museale deve cioè prendere delle de‑
cisioni riguardo alla qualità e tipologia di dati che inten‑
de acquisire, dalle informazioni testuali ai file di immagi‑
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ne, ma ancor prima rispetto alla struttura di conoscenza 
con cui implementare questa riorganizzazione di informa‑
zioni, a livello sia di categorie generali entro cui suddivi‑
dere il proprio patrimonio, sia di metadati specifici per la 
descrizione dei singoli oggetti museali. Per questo motivo 
pianificare una banca dati si rivela sempre un momento 
delicatissimo nella gestione museale, giacché non si trat‑
ta semplicemente di riversare informazioni già raccolte in 
un catalogo cartaceo o archivio fisico entro un contenitore 
digitale, bensì di progettare la banca dati e la qualità del‑
le informazioni contenute attraverso un’interfaccia e una 
struttura di metadati estendibili ed esportabili, oltre che 
relazionali, al fine di consentire un uso dei dati stessi che 
vada oltre le mere esigenze organizzative interne (Srini‑
vasan et al. 2010, 760). Invero, la logica e la metodologia 
implementate nel processo di digitalizzazione determina‑
no in maniera aprioristica ciò che gli utenti potranno o me‑
no fare con i dati resi disponibili, a partire dall’interfac‑
cia di consultazione fino alle funzioni di ricerca, passando 
per la tipologia di parole chiave, la qualità delle immagini 
e il dettaglio delle descrizioni (Beaulieu et al. 2016, 83‑4). 
Quanto più approfondito e strutturato sarà questo lavoro, 
tanto più un museo avrà conquistato di diritto una propria 
presenza specifica sul web attraverso la creazione di un 
patrimonio digitale inteso quale punto di riferimento im‑
prescindibile, una vera auctoritas capace di contrastare 
il rischio di equivalenza delle immagini e di appiattimen‑
to delle informazioni cui tende la vastità della rete. Non 
si tratta beninteso di scalare la graduatoria nei motori di 
ricerca, poiché ciò si otterrebbe solamente con una stra‑
tegia algoritmica difficile e costosa da mantenere, ma di 
riaffermare la propria posizione quale fonte ultima e affi‑
dabile delle informazioni veritiere su ogni singolo oggetto 
della propria collezione a cui si riconnettano direttamen‑
te anche grandi collettori collaborativi di dati come le en‑

3  Si tratta di accorgimenti tecnologici che si possono riscontrare per esempio al Musée d’Orsay di Parigi, che ha inserito una fitta filigrana so‑
pra alle immagini digitali dei quadri della propria collezione.

ciclopedie online alla stregua di Wikipedia (Navarrete et 
al. 2020, 239). In questo modo l’istituzione museale avrà 
assolto al proprio compito di tutelare e diffondere l’inte‑
grità dei dati riguardanti il patrimonio che custodisce, of‑
frendo per esempio, anche solo a livello di riproduzione 
di una data opera pittorica, certezza sul taglio, le propor‑
zioni, i colori e i toni del dipinto.

La costruzione di una banca dati aperta al pubblico 
obbliga a un’ulteriore riflessione imperniata attorno al‑
la proprietà e all’utilizzo degli oggetti digitali che sono 
stati creati e resi disponibili. Il problema riguarda il fatto 
che ogni singolo oggetto digitale è il referente – per non 
dire la copia – di quello autentico conservato nel museo, 
ma, seppur proprietaria del bene reale, l’istituzione po‑
trebbe non possedere pieni diritti sulla veicolazione della 
copia digitale (Purcell 2015, 322). Si tratta di una speci‑
ficità che investe in particolar modo i musei d’arte con‑
temporanea, poiché le opere in collezione non sempre 
sono di proprietà del museo, come nel caso di prestiti e 
giacenze; oppure, qualora lo fossero, potrebbero riferir‑
si ad autori ancora viventi o le cui creazioni sono comun‑
que tutelate da lasciti d’artista e fondazioni degli eredi se 
entro i termini temporali previsti dalle normative vigen‑
ti (Mantoan 2021, 172). Questo problema è affrontato in 
letteratura, oltre che in giurisprudenza a livello interna‑
zionale, con la dottrina del cosiddetto fair use, ossia un 
utilizzo giusto o corretto, il quale, nel caso delle organiz‑
zazioni culturali senza fine di lucro come i musei, equiva‑
le a tutelare il proprio patrimonio e la propria posizione 
nei confronti degli artisti limitando la possibilità di ap‑
propriazione degli oggetti digitali, ad esempio riducendo 
la qualità dei file messi a disposizione, introducendo dei 
filtri al download libero oppure inserendo una filigrana 
digitale sull’immagine (Purcell 2015, 322‑4).3 Vi sareb‑
be poi anche la possibilità da parte dei musei di attribui‑
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re ai propri progetti di digitalizzazione una qualche sor‑
ta di transformative use, il cosiddetto uso trasformativo 
di un’immagine tutelata, poiché nel contesto di una rac‑
colta di oggetti digitali vengono di fatto aggiunti signifi‑
cati e messaggi nuovi rispetto al contesto fisico in cui so‑
no esposti. Si tratta di una strategia difensiva scivolosa 
in cui non mancano eclatanti casi di fallimento come ac‑
caduto per il ritratto del cantante pop Prince, realizzato 
in sedici serigrafie da Andy Warhol nel 1984, basandosi 
su una fotografia d’autore, quella di Lynn Goldsmith per 
il settimanale Newsweek, che i giudici americani hanno 
poi ritenuto tutelata e dunque non utilizzabile (Feldman 
2022). Si tratta forse di un caso estremo, il quale tuttavia 
fa ben comprendere la quantità di sfide e opportunità, ri‑
schi ed eventualità cui un museo va incontro dal momen‑
to che decide di stabilire la presenza digitale del proprio 
patrimonio. A tal proposito è opportuno fare riferimento 
a quattro modelli di gestione e tutela di collezioni digi‑

tali che si osservano nel contesto museale internaziona‑
le (Bertacchini et al. 2013, 66‑8). La forma più diffusa è 
senza dubbio l’esposizione online controllata direttamen‑
te dal museo proprietario, come avviene attraverso piat‑
taforme autoctone oppure consorziate (es. Europeana, 
Google Arts & Culture); vi sono poi musei che fanno in‑
vece ricorso a una tutela legale stringente mediante affi‑
damento dei propri oggetti digitali ad agenzie commer‑
ciali, dette stock‑photo agency, per il recupero dei propri 
diritti d’immagine (es. Alamy, Getty Images ecc.); altre 
istituzioni ancora offrono invece una licenza aperta dei 
propri beni culturali digitalizzati mediante accesso pub‑
blico e mera richiesta di citare la fonte (es. Bundesar‑
chive‑Wikimedia); infine, vi è il caso minoritario dell’o‑
pen access totale, quello che offre agli utenti della rete 
la possibilità di fruire liberamente delle immagini messe 
a disposizione anche per propri scopi trasformativi (es. 
Wikipedia Loves Art).

3	 Esperienze digitali e partecipative nei musei d’arte contemporanea

Giunti a questo punto pare utile approfondire alcuni ca‑
si concreti nell’ambito dell’arte contemporanea per valu‑
tare come si siano attrezzate dal punto di vista digitale 
e pubblico alcune delle organizzazioni leader nel settore 
nel corso dell’ultimo quarto di secolo, ossia a partire dal‑
la svolta digitale attorno al nuovo millennio. Nello spe‑
cifico, prendendo ad esempio organizzazioni territorial‑
mente vicine al Museo Rimoldi, la città di Venezia offre 
almeno tre realtà che contano fra le più importanti a li‑
vello nazionale e si iscrivono perdipiù tra quelle apicali in 
campo internazionale. Si tratta innanzitutto della Bienna‑
le di Venezia, fondata nel 1895, ma la cui ristrutturazio‑
ne in senso aziendalista ha avuto inizio nel 1998 con la ri‑
forma introdotta dall’allora Ministro della Cultura Walter 
Veltroni, per poi concludersi con la trasformazione in fon‑
dazione nel 2004 (Mantoan 2008, 91). Poi si conta la Col‑

lezione Peggy Guggenheim, che ha aperto i battenti come 
vero e proprio museo nel 1980 dentro agli spazi di quella 
che fu la dimora veneziana della collezionista americana 
e inserendosi nel circuito statunitense della Solomon R. 
Guggenheim Foundation, subendo presto due importanti 
fasi di ampliamento negli anni Novanta e nei primi Due‑
mila (Rylands 2001, 233‑4). Da ultimo, è giunta in Lagu‑
na la Pinault Collection, che dal 2006 ha ottenuto in con‑
cessione gli spazi di Palazzo Grassi per poi estendersi nel 
2009 alla ristrutturata Punta della Dogana, dove espone 
la vasta collezione del magnate francese François Pinault 
(Codignola et al. 2022, 118‑19). Nonostante di età molto 
diversa, tutte e tre queste istituzioni a partire dal nuovo 
millennio hanno subito significative fasi di riorganizzazio‑
ne che hanno finito per coincidere anche con la necessità 
di considerare la propria posizione in ambito di presenza 
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digitale e di servizi al pubblico. Sempre negli ultimi due 
decenni, nella città lagunare si è inoltre assistito a un in‑
cremento febbrile delle attività espositive legate al con‑
temporaneo, specie negli anni della Mostra Internazionale 
d’Arti Visive, con numeri sempre crescenti di rappresen‑
tanze nazionali, attività collaterali e mostre esterne alla 
Biennale. Basti pensare che i Paesi partecipanti alla mo‑
stra del centenario nel 1995 furono cinquantuno, destina‑
ti poi a crescere fino a ottanta nel 2022, mentre le mostre 
collaterali hanno vissuto un exploit nell’edizione del 2013 
sfiorando la cinquantina, per poi attestarsi su numeri più 
contenuti negli anni successivi in forza di una politica più 
stringente sulle affiliazioni da parte della Biennale.4 Allo 
stesso tempo sono sorte a Venezia numerose fondazioni 
e realtà espositive, tra cui spiccano la Fondazione Prada 
presso Ca’ Corner della Regina, il museo di fotografia al‑
la Casa dei Tre Oci e il lascito del pittore veneziano Emi‑
lio Vedova ai Magazzini del Sale.

La proliferazione appena descritta ha fatto di Venezia 
una grande incubatrice di innovazione in fatto di organiz‑
zazioni per l’arte contemporanea, tanto che le soluzioni 
adottate per la digitalizzazione e valorizzazione pubblica 
del proprio patrimonio dalle tre major della città possono 
essere considerate certamente paradigmatiche per l’Ita‑
lia, poiché le più esposte a livello internazionale in termi‑
ni di reputazione e visitatori. Per analizzare, seppur sin‑
teticamente, i risultati delle tre istituzioni veneziane e 
utilizzarli come termini di paragone servono tuttavia dei 
criteri per formulare un giudizio di tipo scientifico. A ta‑
le scopo si può fare riferimento a un’ampia letteratura 
internazionale che ha studiato la transizione digitale in 
ambito museale adottando una duplice prospettiva, ossia 
osservando come l’implementazione di nuove soluzioni 
informatiche sia andata di pari passo con il tentativo di 
introdurre prassi partecipative nel campo del patrimonio 

4  I dati sono stati elaborati nel corso delle ricerche condotte dallo scrivente assieme ad Anna Dal Lago, già assistente della direttrice dell’Archi‑
vio Storico delle Arti Contemporanee avv. Debora Rossi, oltre a recuperarli nei cataloghi e comunicati stampa ufficiali della Biennale di Venezia.

culturale, cercando così di superare la dicotomia tra og‑
getti reali e oggetti digitali in favore di una valutazione 
della qualità del coinvolgimento – engagement – che l’e‑
sperienza digitale e pubblica è capace di offrire al museo 
(King et al. 2016, 94‑6). In particolare, due sono gli assi 
attorno a cui è imperniata l’analisi scientifica dei musei 
nell’epoca della loro digitalizzazione: il primo riguarda la 
localizzazione delle attività digitali e pubbliche del mu‑
seo, se sul posto o sul web, mentre il secondo concerne 
la responsabilità sulla produzione e sul controllo dei con‑
tenuti culturali, in tensione tra i due poli opposti dell’au‑
torità museale e della partecipazione estesa (Marty 2008; 
Srinivasan et al. 2009; Karp 2014; Taylor et al. 2017). A 
proposito del primo asse, quello in equilibrio tra on‑si‑
te e online, l’evoluzione digitale recente nel settore mu‑
seale mostra come vi siano state due fasi: dapprima una 
semplice estensione delle attività del museo sul web, co‑
me nel caso del travasamento dei contenuti del catalogo 
generale sulla homepage istituzionale, e in un secondo 
momento l’introduzione di soluzioni tecnologiche origi‑
nariamente non sviluppate per il settore museale, quale 
la creazione di ambienti di visita virtuali sfruttando l’e‑
sperienza dei videogiochi in spazi tridimensionali (Karp 
2014, 157‑62). Proprio l’incontro con le abitudini di con‑
sumo digitale del pubblico ha così posto in luce la rile‑
vanza per i musei di pensare ai propri servizi informatici 
sempre più in un’ottica orientata al pubblico – un cosid‑
detto visitor‑centred approach –, e non come a una me‑
ra riproposizione di contenuti autoreferenziali o precon‑
fezionati (Marty 2008, 81‑99). In merito al secondo asse, 
quello in tensione tra un polo autoritario e uno parteci‑
pativo, rimane tuttora evidente la difficoltà per i musei di 
abbracciare appieno la connaturata inclusività delle pras‑
si socio‑tecnologiche proprie del digitale, mancando spes‑
so di mettere in discussione il proprio ruolo di istituzione 
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inconfutabile nel campo culturale, per assumere invece 
quello della piattaforma di discussione aperta ai contri‑
buti di vari pubblici – o meglio, di constituencies (Srini‑
vasan et al. 2009, 265‑78). La spinta evolutiva in ambito 
museale ha dunque favorito un utilizzo dei nuovi sistemi 
tecnologici semplicemente per raggiungere un pubbli‑
co più vasto ed eterogeneo, scambiando un obiettivo di 
comunicazione con un risultato di democratizzazione, la 
quale invece avrebbe presupposto una più sincera parte‑
cipazione pubblica nel ripensamento dei contenuti cultu‑

rali e ancor più delle prassi nella creazione di valore cul‑
turale (Taylor et al. 2017, 408‑20). Ponendo gli assi sopra 
enunciati come ordinata e ascissa di un diagramma, se 
ne ottiene una matrice a quattro aree utile per descrive‑
re e, pertanto, incasellare le esperienze in ambito digita‑
le e pubblico che hanno caratterizzato le tre major vene‑
ziane a partire dal nuovo millennio [fig. 4].

Cominciando con la Biennale di Venezia, la più antica 
per fondazione, essa vanta la creazione del proprio archi‑
vio storico già a metà degli anni Settanta, l’Archivio Stori‑

Figura 4  Matrice per la valutazione dello sviluppo in senso digital e public delle istituzioni d’arte contemporanea, considerate nel presente 
capitolo, nel corso dei primi due decenni del nuovo millennio. La freccia indica lo spostamento del focus nelle attività delle tre istituzioni 

(Biennale di Venezia, Collezione Peggy Guggenheim e Palazzo Grassi/Pinault Collection) in equilibrio tra l’ordinata autoritario/partecipativo  
nella creazione dei contenuti e l’ascissa online/in presenza nell’erogazione dei servizi. Elaborazione dell’Autore
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co delle Arti Contemporanee (ASAC), con primi apparati 
tecnologici sperimentali per la catalogazione e visualiz‑
zazione del ricco materiale riferito alla storia dell’ente.5 
Dopo la riforma del 1998, il Consiglio di Amministrazione 
ha avviato un riordino complessivo dell’archivio finanziato 
dal ministero su progetto speciale nel 2001 per creare un 
sito web istituzionale dell’intera Biennale, avviare i lavo‑
ri per la creazione di un sistema informatico multimedia‑
le per la gestione dei fondi archivistici, nonché prevedere 
la digitalizzazione e riclassificazione completa di quest’ul‑
timi (Bruzzese 2015, 184‑85) e riaprire ai Giardini di Ca‑
stello una biblioteca pubblica sulle arti contemporanee. 
La banca dati risultante da questo processo, denomina‑
ta ASACdati e sviluppata assieme alla spin‑off 3DEvery
where dell’Università di Padova, è stata presentata al 
pubblico nel 2006, ma l’interfaccia rimane tuttora in via 
di ridefinizione e risultano accessibili solo parzialmente la 
fototeca, l’audioteca e la cineteca.6 Sperimentazioni spo‑
radiche di visite virtuali hanno poi coinvolto alcune mo‑
stre, ad esempio le edizioni del 1999 e del 2015, acquisi‑
te digitalmente grazie a una collaborazione con Google 
Arts & Culture, così come è stato sviluppato il Biennale 
Channel per riproporre online incontri e dibattiti con ce‑
lebrità del mondo dell’arte avvenuti in occasione delle ma‑
nifestazioni istituzionali.7 Soltanto dal 2020 la Biennale 
ha scelto infine di smorzare l’approccio top‑down apren‑
do il proprio patrimonio documentale alla collettività at‑
traverso gli studenti di numerosi Atenei italiani, coinvol‑
ti in un progetto di rilettura degli ultimi vent’anni per la 

5  In forza della Legge nr. 438 del 1973, l’ASAC ha assunto compiti di ideazione, promozione e organizzazione di attività culturali di carattere 
permanente. La prima sede dell'archivio, inaugurata il 1° settembre 1975, fu Ca’ Corner della Regina, appartenuta alla Regina Caterina Corna‑
ro e donata all’ente Biennale dalla Cassa di Risparmio di Venezia, il cui restauro per accogliere il centro di documentazione fu compiuto su con‑
siglio del primo direttore Wladimiro Dorigo.
6  L’interfaccia del sistema si trova all'indirizzo http://asac.labiennale.org.
7  Queste informazioni sono frutto del lavoro di una tesi sperimentale sulla presenza digital e public della Biennale di Venezia condotto assieme 
alla laureanda Sara Balloch nel 2021 all’Università Ca’ Foscari Venezia.
8  Quest’ultimo lungimirante sviluppo per la Biennale e la città di Venezia è iniziato con la presidenza di Roberto Cicutto, nonostante i diffici‑
li anni di pandemia. Cf. Baretta, P.P.; Petrelli, V. (2021). «Biennale, Cicutto: ‘Luogo della diplomazia culturale e osservatorio sul mondo’». Rifor‑
mismo & Solidarietà, 19 settembre.

fondazione di un centro di ricerca internazionale e in vi‑
sta del ritrasferimento in Laguna dei fondi temporanea‑
mente custoditi in Terraferma.8

Passando alla Collezione Peggy Guggenheim, è signi‑
ficativo che la presenza digitale del museo d’arte moder‑
na e contemporanea più visitato d’Italia sia sempre stata 
imperniata attorno al catalogo della collezione, giacché 
la stessa collezionista, prima ancora di aprire la celebre 
galleria newyorchese Art of This Century, tra il 1942 e 
il 1947 si era concentrata assieme allo storico dell’ar‑
te britannico Herbert Read sulla realizzazione di un vo‑
lume che approfondisse le opere che aveva accumula‑
to in pochissimi anni (Rylands 2001, 238). D’altra parte, 
l’ereditiera americana fu capace di collezionare una serie 
di capolavori assoluti dell’arte del Novecento, come gli 
esemplari di Oiseau dans l’espace (1932‑40) di Constan‑
tin Brancusi e Boîte‑en‑Valise (1941) di Marcel Duchamp, 
tanto che fin dal nuovo millennio il museo ha giustamente 
investito sul travasamento online dell’intero patrimonio 
museale con un elevato dettaglio informativo e di qualità 
d’immagini. La recente ristrutturazione del sito web isti‑
tuzionale, avvenuta nel 2020, pur non aprendo a una di‑
mensione partecipativa nei confronti dell’utente, ha però 
enfatizzato la relazionalità della base dati presentando 
un’ottima possibilità di navigazione trasversale tra ope‑
re, artisti, eventi e strumenti in collezione. A fianco al la‑
voro sul catalogo digitale, il museo ha sperimentato nel 
2013 un tour virtuale basato sulla ricostruzione tridimen‑
sionale e fotografica degli spazi, con possibilità di movi‑
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mento stanza per stanza mediante planimetria navigabi‑
le, ma dopo la pandemia ha preferito un’opzione di visita 
accompagnata in live streaming per recuperare relazio‑
nalità nelle esperienze mediate e ovviare inoltre al disal‑
lineamento creatosi tra il nuovo allestimento delle sale e 
il percorso precedentemente digitalizzato.9 Nel corso di 
questo processo di digitalizzazione si nota tuttavia come 
la Collezione Peggy Guggenheim abbia via via rafforzato 
la capacità di coinvolgere pubblici differenti attraverso 
attività in presenza, anziché online, producendo un ric‑
chissimo programma educativo in sede e persino accen‑
tuando l’accessibilità alla propria collezione con proget‑
ti per utenti con abilità diverse.10

Per stare al passo con le due concorrenti storiche ve‑
neziane e sviluppare al tempo stesso un proprio pubblico 
in una città relativamente piccola nonostante il massic‑
cio afflusso turistico, la Pinault Collection ha implemen‑
tato fin da subito soluzioni assai rilevanti in fatto di svi‑
luppi digital e public, senza poi modificare di molto la 
rotta tracciata nei quindici anni della sua presenza a Ve‑
nezia. Invero, fra le tre major è quella che con maggior 
decisione ha investito nella presenza di strumentazione 
quali tablet e visori per consentire extended visits sul po‑
sto e laboratori per le scuole. Al netto dello sfoggio tec‑
nologico, l’attività di maggiore spessore e innovatività 
per quanto concerne una metodologia digitale e al tem‑
po stesso pubblica è risultato progressivamente un altro 
progetto, quello denominato «Palazzo Grassi Teens», un 
archivio partecipativo ad accesso aperto creato intera‑
mente da gruppi di alunni delle scuole superiori e in co‑

9  Il tour virtuale era stato realizzato da Matteo Crosera ed era accessibile alla pagina http://www.guggenheim‑venice.it/exhibitions/vir‑
tual_tour/vr_pgc/guggenheim.html, ora non più disponibile.
10  Cf. Guggenheim Tactile: http://www.guggenheim‑venice.it/doppio‑senso/percorsi‑tattili.html.
11  Cf. Palazzo Grassi Teens: https://teens.palazzograssi.it/usr.php.

stante crescita.11 Nello specifico si tratta di una banca 
dati accessibile pubblicamente sotto forma di sito web 
creato e aggiornato in ottica wiki, dunque con modera‑
zione minima e consentendo ai ragazzi delle scuole coin‑
volte di creare e aggiornare in autonomia le schede infor‑
mative sugli artisti e le opere della collezione utilizzando 
il proprio linguaggio e il proprio punto di vista genera‑
zionale. In questo modo, la Pinault Collection ha per pri‑
ma implementato a Venezia un metodo realmente par‑
tecipativo, offrendo poi ai contenuti creati dagli utenti 
una cornice istituzionale entro cui rendere consultabi‑
li e modificabili le informazioni. In questo senso, ciò che 
realmente importa della base di dati così ottenuta non 
sono né l’autorevolezza degli autori né l’accuratezza del‑
la narrazione storico‑artistica, bensì la capacità di offri‑
re un’occasione non paternalistica di approfondimento 
dell’arte contemporanea e persino di coinvolgere il pub‑
blico nella costruzione di senso del patrimonio artistico 
(King et al. 2016, 96). Questo tipo di engagement otte‑
nuto mediante strumenti digitali ricorda il percorso im‑
boccato recentemente dalla Biennale di Venezia per la ri‑
scoperta e riscrittura della propria storia recente presso 
l’ASAC, ma anche le esperienze di apertura alla narrazio‑
ne di pubblici con disabilità accolta dalla Guggenheim, 
dimostrando come esista nel settore una certa tenden‑
za all’emulazione ben descritta dalla teoria istituziona‑
le di Alfred Chandler, per cui le soluzioni adottate dalle 
istituzioni leader finiscono per essere paradigmatiche a 
prescindere dalla loro correttezza formale o efficacia or‑
ganizzativa (Chandler 1990).
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4	 La (rin)corsa all’informatizzazione negli archivi d’arte

Gli esempi appena analizzati di digitalizzazione e aper‑
tura pubblica del patrimonio di grandi collezioni d’arte 
contemporanea sono certo paradigmatici ma, in un cer‑
to senso, rappresentano soltanto la punta dell’iceberg 
di un fenomeno assai più esteso. Se nella logica della te‑
oria istituzionale già i principali enti del settore si sono 
emulati l’un l’altro in fatto di sviluppi digital e public, 
ciò si riscontra ancor di più nelle organizzazioni di pic‑
cole e medie dimensioni attive nell’arte contemporanea. 
Invero, studi empirici dimostrano come collezioni priva‑
te e archivi d’arte, studi e lasciti d’artista, musei locali o 
autonomi abbiano rincorso questa tendenza all’informa‑
tizzazione affidandosi spesso a soluzioni casalinghe che 
imitavano gli standard internazionali, ma si orientava‑
no prioritariamente a una sistematizzazione interna dei 
propri archivi (Reed 2017, 122‑3). Per di più, questo ti‑
po di organizzazioni hanno di frequente adottato l’imple‑
mentazione di un database per tentare di rafforzare la 
propria reputazione, specie guidando la divulgazione di 
informazioni sulla loro collezione per enfatizzarne il va‑
lore storico artistico nei confronti del mercato o del mon‑
do scientifico (Saba 2013, 104). Da ciò deriva una cer‑
ta differenza rispetto al caso dei musei e delle collezioni 
pubbliche prima considerati, poiché il processo di digi‑
talizzazione nelle organizzazioni medio‑piccole è inteso 
dapprima per una riorganizzazione interna, e soltanto in 
un secondo momento si riflette sulla messa a disposizio‑
ne della banca dati per un pubblico più ampio. Rispetto 
ai processi di digitalizzazione nei grandi musei di appe‑
al internazionale si tratta ovviamente di una casistica as‑
sai meno nota, ma questa realtà, seppur sommersa, co‑
stituisce la maggioranza delle organizzazioni attive nel 
settore dell’arte contemporanea e pertanto ha goduto di 
una certa attenzione da parte degli studiosi. Negli ulti‑
mi anni è anzi cresciuto l’interesse analitico nei confron‑
ti degli archivi d’arte e del loro stesso paradigma istitu‑

zionale, il quale è stato messo alla prova dal dilagare dei 
database e, soprattutto, dalla diversa logica e dimensio‑
ne portate avanti dall’informatizzazione di tipo relazio‑
nale, cambiando radicalmente la nostra comprensione di 
cosa sia un archivio (Cocciolo 2014; Knifton 2015; Ber‑
nardi et al. 2017; Berry 2017; Elragal et al. 2017; Reed 
2017; Fuchsgruber 2019). A questo proposito si possono 
riconoscere tre assi principali attorno a cui è imperniata 
la riflessione accademica sugli archivi d’arte nell’epoca 
della loro digitalizzazione: in prima istanza, si tratta di 
operare una distinzione sia concettuale che pratica tra 
un archivio in senso tradizionale e una banca dati (Gor‑
zalski 2016, 167); in secondo luogo, bisogna indagare la 
questione dell’affidabilità dei materiali e delle fonti re‑
se accessibili attraverso collettori online (Fuchsgruber 
2019, 93); infine, si rende necessario valutare i cambia‑
menti procedurali e professionali nel settore dovuti alla 
compresenza di due funzioni, quella archivistica tradizio‑
nale e quella della gestione dei dati (Cacciolo 2016, 124).

Per quanto concerne il primo aspetto, quello definito‑
rio, bisogna riconoscere che oramai i termini ‘archivio’ 
e ‘banca dati’ vengono ampiamente utilizzati come sino‑
nimi, il che è dovuto alla diffusione sempre più capillare 
di progetti di digitalizzazione in campo umanistico, tan‑
to da aver espanso il concetto di archivio oltre gli origi‑
nari limiti che lo caratterizzavano come una collezione 
predeterminata entro uno spazio fisico circoscritto (Thei‑
mer 2012). Tuttavia, permane una differenza fondamen‑
tale tra un archivio fisico e un database, ossia che un re‑
pository digitale ha la possibilità di unire fonti primarie 
e secondarie, nonché di connettere fonti provenienti da 
varie collezioni che sono distinte storicamente e distanti 
geograficamente (Kramer 2014). Invero, un archivio nel 
senso tradizionale è equiparabile a un circuito chiuso in‑
centrato su una specifica raccolta, ma i processi di infor‑
matizzazione portati avanti da singole organizzazioni op‑
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pure da umanisti digitali a livello interistituzionale hanno 
consentito che si creassero delle piattaforme di ricerca 
capaci di consultare e connettere numerose collezioni di 
fonti primarie – come nel caso delle opere di un singolo 
artista conservate presso differenti musei – aggiungen‑
dovi anche un’ampia gamma di fonti secondarie per con‑
testualizzare e arricchire la ricerca – ad esempio saggi 
tematici, immagini, bibliografie, ritagli stampa ecc. (Gor‑
zalski 2016, 167). Proprio per questo motivo, dal punto 
di vista delle Digital Humanities, quale che sia la costitu‑
zione fisica e organizzativa di un archivio, quest’ultimo 
viene considerato semplicemente una raccolta selettiva, 
ordinata e interrogabile di materiali messi a disposizione 
per attività di ricerca (Theimer 2012). Gli esempi posso‑
no andare da un insieme abbastanza eterogeneo in quan‑
to a provenienza e natura degli oggetti digitalizzati che è 
reso possibile unicamente nella dimensione del web, co‑
me nel caso del William Blake Archive, fino a una colle‑
zione assolutamente coerente ed endogena, ma rafforza‑
ta all’inserimento ipertestuale di fonti secondarie, come 
accade per le Vincent van Gogh Letters.12 A ben guarda‑
re, il vero vantaggio di un repository digitale sta per l’ap‑
punto nell’aggiunta di fonti secondarie, di riferimenti te‑
matici incrociati, di collegamenti esterni e di strumenti 
che consentano il raggiungimento di obiettivi di ricerca 
capaci di andare oltre le limitazioni di un archivio fisico 
in senso tradizionale (Palmer 2004, 352). Bisogna tuttavia 
specificare che il valore aggiunto non è dato dalla sempli‑
ce digitalizzazione in sé di oggetti e documenti, quanto 
piuttosto dalle informazioni di contesto recuperate duran‑
te questo processo e messe convenientemente in connes‑
sione con le fonti primarie (Bernardi et al. 2017, 188). Per 
potenziare una raccolta digitale a fini umanistici, dunque, 
il database risultante da un processo di digitalizzazione di 
una collezione deve possedere requisiti di relazionalità, 

12  Si vedano gli indirizzi http://www.blakearchive.org/ e http://vangoghletters.org/vg/.

di modo che le diverse categorie di oggetti digitali inseri‑
tivi siano intessute in una rete di informazioni della qua‑
le diventano i nodi equivalenti posti sul piano orizzontale 
di una dimensione virtuale esplorabile con molteplici cri‑
teri, anziché distribuiti nel senso gerarchico verticale di 
uno schedario archivistico ordinato per singolo criterio. 
Nel corso degli ultimi due decenni, questo metodo rela‑
zionale è affiorato come autentico paradigma metodolo‑
gico nello sviluppo di banche dati aperte o pubbliche nel 
campo umanistico, come nel caso della piattaforma colla‑
borativa Europeana, tanto da formare una massa critica 
di contesto che unisce oggetti e soggetti di natura diver‑
sa, nonché indagabili in maniera approfondita e sfaccet‑
tata (Palmer 2004, 353).

Passando al secondo spunto di riflessione circa la dif‑
fusione di archivi informatizzati in campo umanistico, il 
problema appare non solo quello della loro natura, bensì 
anche quello riguardante l’affidabilità delle informazioni 
custodite, intendendo con ciò la provenienza e correttez‑
za dei dati raccolti e resi disponibili. Si può infatti notare 
come un buon numero di progetti di digitalizzazione oc‑
corsi negli ultimi due decenni avesse l’obiettivo di creare 
una specie di ‘collezione aumentata’, ossia una raccolta 
capace di contenere e incrociare materiali di diversa ori‑
gine, laddove però gli oggetti digitali finivano spesso per 
perdere ogni riferimento alla propria collocazione fisica e 
al contesto di senso in cui essi sono inseriti nel mondo rea‑
le, quali il fondo archivistico o la busta specifica, oppure 
la parentela o prossimità con altri fondi e buste nello stes‑
so archivio fisico (Gorzalski 2016, 170). Onde evitare che 
nel processo di digitalizzazione vadano perse informazio‑
ni fondamentali per ricostruire la provenienza e assicura‑
re l’integrità informativa della copia digitale, pertanto, ri‑
sulta necessario che vadano acquisiti sempre tutti i dati 
riferiti a un oggetto o documento seguendo le procedure in 
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uso negli archivi tradizionali e trasformando in tal modo la 
copia digitale in un cosiddetto authority file, cioè una fon‑
te autorevole e scientificamente autonoma (Duranti 1995, 
6). Naturalmente bisogna essere consapevoli che qualsiasi 
archivio, digitale o meno, non è altro che una ricostruzio‑
ne intenzionale della realtà, ossia una rappresentazione 
storica necessariamente orientata dall’approccio scienti‑
fico – e talvolta ideologico o politico – del suo creatore o 
committente (Sternfeld 2011, 547). Per questo motivo nel‑
la realizzazione di un repository digitale bisogna sempre 
chiedersi a quale scopo lo si faccia, tenendo a mente che i 
committenti istituzionali potrebbero avere intenti che van‑
no oltre la mera curiosità scientifica (Bernardi et al. 2017, 
193). In particolar modo nel settore dell’arte qualsiasi for‑
ma di approfondimento archivistico detiene un significato 
culturale, sociale e persino economico che può ripercuo‑
tersi sull’accessibilità, la reputazione e il valore delle ope‑
re d’arte o dell’artista preso in esame (Cook 2001, 26). Se 
da un lato le schede archivistiche vengono rese sufficien‑
temente affidabili a livello informativo, dall’altro diventa 
ancor più rilevante stabilire una linea narrativa coerente 
e convincente a beneficio dello status dell’artista o delle 
opere considerate (Reed 2017, 121). Proprio come qualsi‑
asi archivio tradizionale, anche il database non è altro che 
un costrutto sociale impiegato per strutturare un partico‑
lare ambiente, pertanto la sua struttura, il sistema di me‑
tadati e le verifiche di autenticità messi in atto si basano 
sulle intenzioni del creatore o committente, oltre a orien‑
tarsi all’utilizzo finale per cui si è operata la digitalizzazio‑
ne di una specifica collezione (Gorzalski 2016, 180). Già 
con la scelta della tassonomia da adottare nella costruzio‑
ne di una banca dati si sta in effetti impiegando un potente 
strumento retorico, rivelatore del processo curatoriale che 
sta alla base della creazione di una collezione e della sua 
capacità di creare significato (Bernardi et al. 2017, 192).

Il terzo territorio che necessita di approfondimento 
circa la diffusione di progetti di digitalizzazione in cam‑
po umanistico, come evidenziato da molti studiosi, ri‑

guarda la frizione a livello organizzativo che si riscontra 
per via dell’incontro – e spesso dello scontro – tra vec‑
chie e nuove professionalità interne all’archivio, specie 
in riferimento ai rispettivi ambiti e oggetti di competen‑
za (Berry 2017; Gorzalski 2016). Invero, archivisti di lun‑
go corso responsabili di collezioni fisiche si sono visti via 
via affiancati da gestori di dati o persino da sviluppato‑
ri di database ai quali erano conferiti pieni poteri sullo 
schedario digitale (Cocciolo 2016, 124). Queste due fi‑
gure possiedono competenze differenti – l’una in campo 
analogico, l’altra in quello digitale – e perdipiù adottano 
tipicamente procedure e concetti divergenti fra loro in 
quanto a prassi archivistiche. Nel senso più tradiziona‑
le, l’archivista conserva materiali accumulati in una col‑
lezione per congelarne il contenuto e, così facendo, arre‑
stare il tempo, mentre il data asset manager acquisisce 
una rappresentazione digitale dei materiali per traspor‑
ne i contenuti e metterli in movimento attraverso relazio‑
ni dinamiche nel tempo (Berry 2017, 104). In altre paro‑
le, l’approccio dell’archivista è incentrato sui pezzi della 
raccolta per assicurarne la conservazione sul lungo ter‑
mine, invece la digitalizzazione capovolge la prospetti‑
va in favore dell’utente finale, concentrandosi sulle ne‑
cessarie migrazioni tecnologiche dell’intera banca dati 
anziché dei singoli record digitali (Cocciolo 2014, 239). 
La differenza tra archivio fisico e repository digitale fini‑
sce spesso per distanziare tra loto archivisti e gestori dei 
dati, una situazione aggravata inoltre dalla convinzione 
molto diffusa che la banca dati risolva la gran parte dei 
problemi archivistici e informatici una volta per tutte. Al 
contrario, un database abbisogna di costante cura e svi‑
luppo, nonché di un’implementazione diffusa che respon‑
sabilizzi tutto il personale di un’istituzione, non il solo 
archivista, altrimenti le informazioni inserite nello sche‑
dario digitale finiscono presto per non essere più aggior‑
nate oppure vengono inserite in maniera inidonea vanifi‑
cando i vantaggi dell’intero processo di digitalizzazione 
(Cocciolo 2016, 126‑8). Specie nel caso di collezioni in‑
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teramente digitali, la criticità maggiore è rappresenta‑
ta proprio dalla necessità di superare le possibili frizioni 
organizzative, cioè quelle che si creano a causa di archi‑
visti non allineati alle nuove procedure digitali o collabo‑
ratori poco motivati a implementarle, tanto da rendere 
utile un piano strategico complessivo per riformulare le 
politiche di trattamento dei dati, le procedure di acqui‑
sizione degli stessi e i processi di trasferimento da ana‑

13  Si tratta di tre istituzioni per le quali lo scrivente ha operato in qualità di curatore dell’archivio e/o sviluppatore della banca dati tra il 2008 
e il 2020. Dal punto di vista cronologico ha operato come archivista digitale per Gordon dal 2008 al 2010, quindi per Stoschek dal 2010 al 2020, 
infine per gli eredi Polke tra il 2012 e il 2016.

logico a digitale (Berry 2017, 106). La rincorsa all’infor‑
matizzazione nel settore dei musei, più in generale, e in 
quello dell’arte contemporanea, più nello specifico, pas‑
sa dunque per un’attenta gestione delle risorse umane 
impegnate nei processi di digitalizzazione degli archivi, 
il che suggerisce come l’analisi del precipuo contesto or‑
ganizzativo sia il vero punto di partenza di un corretto 
progetto di Digital e Public Humanities.

5	 Termini di paragone per database relazionali nell’arte contemporanea

Tenendo presente la cornice concettuale e pragmatica 
sopra esposta, è possibile ora procedere all’approfon‑
dimento di alcuni casi esemplari di digitalizzazione nel 
campo dell’arte contemporanea riferiti a organizzazio‑
ni di dimensioni paragonabili a quelle del patrimonio e 
della struttura organizzativa del Museo Rimoldi a Corti‑
na.13 Si tratta di esempi tutti tratti geograficamente dalla 
Germania, ma che operano a livello internazionale, men‑
tre presi singolarmente coprono diversi ruoli all’interno 
del settore, ciascuno con un proprio capitale di reputa‑
zione e una notevole autorità nel campo. Nello specifico 
si tratta dello studio lost but found di Douglas Gordon a 
Berlino/Glasgow, la sede operativa dell’artista scozzese 
noto per le sue installazioni video e inserito tra le cele‑
brità del settore; quindi, della Julia Stoschek Foundation 
di Düsseldorf/Berlino, una delle principali raccolte di me‑
dia e performance art a livello mondiale retta da una col‑
lezionista definita la Peggy Guggenheim del XXI secolo; 
infine, dell’Estate of Sigmar Polke, il lascito del celebre 
pittore della Pop Art tedesca annoverato nella top ten de‑
gli artisti contemporanei deceduti più quotati al mondo. 
Questa casistica permette di godere dunque di una visio‑

ne sfaccettata del mondo dell’arte contemporanea, poi‑
ché ricomprende l’esempio di un artista vivente di cara‑
tura internazionale e in costante attività, quello di una 
collezionista divenuta un punto di riferimento del settore 
e, in ultimo, quello degli eredi di una celebrità alle prese 
con un lascito imponente. Nonostante la differenza nel 
ruolo precipuo, questi tre soggetti presentano delle si‑
milarità a livello organizzativo e di reputazione artistica, 
tanto da poterli convenientemente confrontare e utiliz‑
zare come casi studio di riferimento circa le recenti pra‑
tiche di digitalizzazione nel settore dell’arte contempo‑
ranea internazionale.

In primo luogo, tutti e tre i soggetti presi in esame era‑
no in una posizione apicale del settore già prima di av‑
viare il processo di digitalizzazione, ma ritenevano che la 
creazione di un sistema informatico per il proprio archivio 
potesse rinsaldare la loro reputazione nei confronti de‑
gli altri attori del sistema del contemporaneo grazie al‑
la sistematizzazione di informazioni accurate sul proprio 
capitale artistico (es. riferimenti storico‑artistici, file di 
immagini in alta definizione, elenchi bibliografici ecc.) e 
alla creazione di solidi processi organizzativi (es. prati‑
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che di prestito, procedura per le autentiche, permessi di 
riproduzione ecc.) (Graw 2009, 9). Nonostante non aves‑
sero una precisa idea sul tipo di banca dati che desidera‑
vano, e nemmeno sull’aspetto che doveva avere, ambiva‑
no a una soluzione informatica analoga a quella adottata 
da altri leader del settore e che consentisse loro di raffor‑
zarne lo status costituendo una miniera di informazioni 
contestualizzate (Fuchsgruber 2019, 94). In secondo luo‑
go, per tutti e tre i soggetti presi in esame si trattava di 
creare degli archivi sostanzialmente nativi‑digitali, poi‑
ché era la prima volta in assoluto in cui il materiale e i 
documenti di vario genere accumulati negli anni veniva‑
no sottoposti a un qualche criterio di riordino con l’inten‑
to di digitalizzarli tutti in brevissimo tempo a fini conser‑
vativi e conoscitivi (Saba 2013, 113; Cocciolo 2014, 247). 
A questo punto risulta chiaro che per questi committenti 
la distinzione accademica tra archivio tradizionale e re‑
pository digitale non aveva alcuna rilevanza, trattandosi 
piuttosto di creare da zero un sistema di organizzazione 
delle informazioni e dei dati utile agli scopi istituziona‑
li (Gorzalski 2016, 170). In terzo luogo, avendo all’epo‑
ca pochi esempi di archivi digitali d’arte a cui fare rife‑
rimento, ciò che i committenti avevano in mente per la 
riorganizzazione dei propri materiali era l’idea più pros‑
sima di forma organizzata del sapere che si ha in campo 
storico‑artistico, ossia quella del catalogo museale o del 
catalogo ragionato. Qualunque fosse la concreta soluzio‑
ne informatica, il database doveva dunque corrispondere 
all’idea astratta di un catalogo, ossia di una raccolta ordi‑
nata di tutte le informazioni, i materiali e i dati che hanno 
rilevanza all’interno del discorso artistico (Phillpot 1995, 
23). Infine, ciascuno dei tre soggetti può essere conside‑
rato di medio‑piccola grandezza dal punto di vista orga‑
nizzativo, il che per il settore dell’arte equivale a un di‑

14  In questo settore un’organizzazione grande è considerata un museo o uno studio d’artista che conti tra i cinquanta e i cento dipendenti, co‑
me nel caso della Fondazione La Biennale di Venezia (Mantoan 2008) oppure dello studio di Olafur Eliasson a Berlino (Eliasson 2016).

mensionamento di risorse umane comprese tra cinque e 
una dozzina.14 Queste istituzioni sono abbastanza sempli‑
ci e stabili dal punto di vista gestionale, con il personale 
generalmente impegnato a coprire mutualmente tutte le 
attività necessarie, ma proprio per questo si tratta di or‑
ganizzazioni troppo piccole per poter avere un informa‑
tico specializzato al proprio servizio. Ne consegue che il 
progetto di digitalizzazione va necessariamente esterna‑
lizzato con l’individuazione di un provider informatico op‑
pure, nella migliore delle ipotesi, di un umanista digitale 
che accompagni l’istituzione in questo percorso e contri‑
buisca a individuare tra i dipendenti interni quello da for‑
mare e dedicare alle mansioni di gestione della banca da‑
ti (Cocciolo 2014, 240).

Stante queste caratteristiche degli esempi considerati, 
i quali si sovrappongono perfettamente al caso delle Re‑
gole d’Ampezzo, la squadra d’intervento esperta in uma‑
nistica digitale è bene agisca come interfaccia tra le esi‑
genze gestionali dell’istituzione e le possibili applicazioni 
digitali da implementare. Si tratta cioè di interagire con 
i committenti guidandoli dalle aspettative iniziali verso 
quelle che sono le concrete funzionalità che una banca 
dati può offrire per migliorare il flusso di lavoro interno e 
la valorizzazione dei contenuti verso l’esterno. Incrocian‑
do standard internazionali nell’archiviazione di manufatti 
artistici e le esigenze precipue della committenza si col‑
labora innanzitutto per la creazione di un prototipo che 
possa prefigurare le opzioni informatiche a disposizione 
e consentire infine lo sviluppo di un database sartoriale 
sulla base di un processo di mediazione, ravvedimenti e 
correzioni. Curiosamente, uno dei software più impiega‑
ti in questo settore è il prodotto commerciale FileMaker 
Pro, che consente la realizzazione di banche dati relazio‑
nali su misura, ma si può riscontrare anche l’utilizzo del 
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Figura 5  Rappresentazione grafica della struttura relazionale con FileMaker Pro del prototipo per la banca dati della Julia Stoschek 
Foundation, con evidenziazione della suddivisione multi‑tabellare e diramazione di relazioni univoche tra tabelle, specie attraverso tabelle 

ponte e tabelle alias. 2016. © Diego Mantoan
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software libero MySQL, che funziona con una logica simi‑
lare.15 Il motivo non va ricercato solamente nella buona 
funzionalità di queste soluzioni informatiche, bensì anche 
nella già citata tendenza a implementare l’innovazione in 
un settore seguendo l’esempio dei soggetti leader a pre‑
scindere dalla funzionalità, efficacia o efficienza della so‑
luzione in questione (Chandler 1990). Al di là delle mo‑
de, tuttavia, i software considerati consentono un’ampia 
versatilità nella struttura di fondo del database – inclusa 
la programmazione autonoma di tabelle, campi, script e 
output –, nonché nella veste grafica sia del front‑end che 
del back‑end. Questa malleabilità offre pertanto l’oppor‑
tunità di adeguare la banca dati ai migliori standard in‑
ternazionali creando tabelle e sezioni utili ai fini specifici 
dell’istituzione presa in esame, ma al tempo stesso deri‑
vate dalle categorie in uso nei principali cataloghi museali 
online e nelle biblioteche d’arte digitalizzate, in modo da 
includere fin da subito tutti i dati che possano rendere il 
database interrelabile con l’esterno (Wilson et al. 2003).

La decisione di fondo nella creazione delle banche dati 
per queste organizzazioni, compreso il caso del Museo Ri‑
moldi, ha riguardato la scelta iniziale delle categorie prin‑
cipali di oggetti da incasellare in maniera univoca entro 
una tabella, laddove è necessario specificare che nessu‑
na tabella avrebbe avuto preminenza a livello di struttura 
digitale, consentendo così di creare un numero potenzial‑
mente infinito di relazioni incrociate tra tabelle autono‑
me [fig. 5]. Significa cioè che, diversamente da un catalogo 
museale fisico, non vi sarebbe stato un criterio ordinante 
principale per le schede, il quale segue in genere l’ordi‑
ne cronologico, alfabetico o geografico delle opere oppu‑
re degli artisti in una collezione. Al contrario, un databa‑
se relazionale consente di orientarsi rispetto a numerosi 
criteri in uno spazio digitale non gerarchico, poiché non 
fisico, tanto da poter poi interrogare la banca dati rispet‑

15  Altre organizzazioni di rilievo in cui l’autore ha potuto fare esperienza diretta di studio o utilizzo della banca dati sono state la Biennale di 
Venezia, la Fondazione Emilio e Annabianca Vedova, sempre a Venezia, e lo studio di Olafur Eliasson a Berlino.

to a categorie equivalenti dal punto di vista dell’ordina‑
mento informatico, quali l’autore, il titolo, le mostre o la 
bibliografia di un’opera. Nello specifico le tabelle indipen‑
denti create nei casi presi in esame riguardavano in ge‑
nerale le seguenti categorie: opere d’arte, persone (arti‑
sti, ma anche galleristi, curatori, critici, giornalisti ecc.), 
mostre (personali o collettive), fotografie (di opere, di in‑
stallazioni, di persone ecc.), bibliografia (cataloghi, arti‑
coli, riviste, rassegne stampa ecc.), materiali documenta‑
li (corrispondenza, cartoline, biglietti, testi manoscritti o 
dattiloscritti ecc.) e documenti di natura gestionale (au‑
tentiche, stato di conservazione, accordi di prestito, tra‑
sferimenti di proprietà, permessi di riproduzione ecc.). 
Come si può vedere, a differenza di quanto ci si potrebbe 
aspettare dal catalogo di un museo, non tutte le tabelle 
sono riferite a oggetti fisici o collezionabili, bensì vi è l’ag‑
giunta di categorie quali persone e mostre che è consen‑
tita dall’ambiente digitale e risulta estremamente signi‑
ficativa per la possibilità di ricostruire legami tra oggetti 
e soggetti facendo emergere interconnessioni altrimen‑
ti difficili da cogliere in un catalogo fisico (Knifton 2015, 
28). Ciascuna tabella accumula i propri record su una 
scheda informativa che può essere messa singolarmen‑
te in relazione incrociata con schede e anche solamente 
voci di schede provenienti da altre tabelle mediante co‑
siddette ‘tabelle ponte’, invisibili all’utente e tracciate da 
un codice identificativo che consente una relazione uni‑
voca, cosicché si possano unire per esempio le opere con 
le mostre in cui sono state esposte, oppure con gli artico‑
li e libri in cui sono comparse, oppure con le foto dell’al‑
lestimento, o ancora con la corrispondenza in cui compa‑
iono. La facoltà di incrociare le informazioni tra diverse 
tabelle può portare a scoperte significative, come l’iden‑
tificazione di opere in fotografie tratte da un allestimen‑
to che non erano tuttavia state inserite nel catalogo del‑
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la mostra, oppure la ricostruzione completa dei luoghi in 
cui un’opera specifica è stata esposta, o l’elenco dei pas‑
saggi di proprietà.

In questo senso, una banca dati relazionale può es‑
sere progettata per fornire informazioni di contesto che 
assolvano specifici obiettivi istituzionali; pertanto la sua 
struttura non è né inerte né neutra. Riprendendo i casi 
citati in apertura di questo paragrafo è possibile presen‑
tare alcuni esempi concreti circa gli accorgimenti strut‑
turali che possono essere impiegati nella progettazione 
di un database per perseguire degli scopi di tipo strate‑
gico, sia storico‑artistici che di mercato artistico. Nel ca‑
so dello studio di Douglas Gordon, all’epoca della digita‑
lizzazione del suo archivio l’artista era ormai celebre per 
i numerosi riconoscimenti ricevuti, tra cui il Turner Prize 
nel 1996, nonché molto quotato grazie alla galleria che 
tuttora lo rappresenta, la Gagosian Gallery; sentiva tut‑
tavia la necessità di rafforzare la presenza di sue opere 
nella pubblicistica specializzata per contribuire a cano‑
nizzare la propria posizione storico‑artistica (Mantoan 
2015, 29‑39). Di conseguenza, la banca dati doveva ser‑
vire a fornire informazioni affidabili e complete riguardo 
al percorso dell’artista – sia di tipo testuale, sia file di im‑
magini – affinché studiosi e critici interessati ad approfon‑
dire la sua opera scegliessero di attingere direttamente 
dall’archivio dell’artista, in tal modo orientando il flus‑
so informativo e tutelando allo stesso tempo la riprodu‑
zione delle opere.16 Il database doveva quindi prevedere 
la possibilità di raccogliere ogni genere di materiale bi‑
bliografico riguardante l’artista e le sue attività espositi‑
ve negli anni, mettendo tali informazioni in relazione con 
un’ampia selezione di fotografie in alta definizione trat‑
te dagli allestimenti delle diverse opere, le quali veniva‑
no unite a dettagliati metadati posti sotto la tutela di una 
società di raccolta dei diritti d’autore (Bertacchini et al. 
2013, 65‑7). Nel caso di Julia Stoschek, una tra le più gio‑

16  L’ente che si occupa dei diritti d’autore di Douglas Gordon è la compagnia tedesca VG Bild‑Kunst con sede a Bonn.

vani collezioniste al mondo con una forte reputazione per 
la sua propensione verso la media and performance art, 
la costruzione della banca dati è invece emersa da subito 
come un’esigenza che doveva accompagnare la creazione 
della sua collezione. Contando tra le opere raccolte alcu‑
ni capolavori di artisti quali Nam June Paik, Bruce Nau‑
mann, Vito Acconci e Marina Abramović, l’intento era di 
consolidare presto la rilevanza storico‑artistica delle pro‑
prie scelte specie attraverso la circolazione di singoli pez‑
zi della collezione in occasione di mostre nei musei leader 
del settore (Julia Stoschek Foundation 2009). Trattandosi 
perlopiù di opere video, installazioni e performance art, 
la banca dati doveva quindi servire a un duplice scopo: da 
un lato quello di adottare i migliori standard internaziona‑
li per l’acquisizione delle opere, attraverso trasferimento 
in digitale o rilevazione dei dati tecnici (Saba 2013, 108), 
dall’altro quello di localizzare il deposito fisico o digitale 
di ciascun pezzo originale o in copia, nonché monitorarne 
lo stato di conservazione. Inoltre, proprio per favorire la 
diffusione della collezione al di fuori delle due sedi muse‑
ali della fondazione, una a Düsseldorf e l’altra a Berlino, 
la banca dati doveva servire per gestire agevolmente le 
procedure di prestito e tracciare la movimentazione del‑
le opere. Infine, per quanto concerne il caso dell’archivio 
dell’Estate of Sigmar Polke, le condizioni di partenza del 
processo di digitalizzazione erano dettate da un’autenti‑
ca urgenza, dovuta alla scomparsa prematura di uno dei 
principali artisti della Pop Art tedesca e internazionale, 
sempre in concorrenza sul mercato dell’arte con l’amico 
e rivale Gerhard Richter. Invero, Polke lasciò agli eredi 
una produzione vastissima ed eterogenea di dipinti, stam‑
pe, disegni, fotocopie e filmati, ma purtroppo con scar‑
si elementi informativi riguardo all’autenticità dei pezzi 
con conseguente flessione delle quotazioni subito dopo la 
morte, poiché firmava di rado le proprie creazioni (Fuch‑
sgruber 2019, 99). La situazione era resa ancor più deli‑
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cata dalle tensioni tra i vari eredi che si contendevano il 
controllo strategico dell’Estate, ma anche dalla compar‑
sa di un flusso ingente di falsi che iniziavano a inquinare 
il mercato, specie attraverso vendite presso gallerie pri‑
vate di dubbia reputazione.17 Scopo principale del data‑
base era dunque quello di divenire il collettore di tutte le 
informazioni riguardanti la produzione di Sigmar Polke, 
così da sviluppare rapidamente un archivio centrale digi‑
talizzato che fungesse da base per la creazione di un ca‑
talogo ragionato quale punto di riferimento per studiosi 
e collezionisti, contrastando il rischio costituito dai nu‑
merosi falsi in circolazione. L’aspetto centrale nella pro‑
grammazione della banca dati riguardava di conseguen‑
za la strutturazione di un flusso di lavoro automatizzato 
che consentisse di acquisire e incrociare dati sulla pro‑
venienza (acquisti e passaggi di proprietà) e sulla circo‑
lazione delle opere (esposizioni, mostre, fiere ecc.), in 

17  Queste informazioni sono tratte dalle conversazioni con Michael Trier, amico e consigliere di Sigmar Polke, nonché curatore del suo archi‑
vio al tempo del progetto di digitalizzazione condotto a Colonia tra il 2012 e il 2016.

modo da fornire al comitato scientifico tutti gli elementi 
per attribuire o negare l’autentica. Questo lavoro ha per‑
messo di velocizzare la ricostruzione del catalogo ragio‑
nato per i primi due decenni di attività dell’artista, sulla 
cui base in soli due anni è stato possibile realizzare il pri‑
mo ciclo di rilevanti retrospettive dedicate a Polke, che 
ha toccato i musei d’arte contemporanea più importan‑
ti al mondo, tra cui il MoMA di New York, la Tate a Lon‑
dra, il Museum Ludwig di Colonia e, su scala minore, la 
Pinault Collection di Venezia (Palazzo Grassi and Pinault 
Collection 2016). A sottolineare la centralità della banca 
dati in questo processo di valorizzazione storico‑artistica 
e di mercato, è curioso notare come pochi anni più tardi, 
quando la litigiosità tra gli eredi costrinse a una scissione 
dell’Estate, uno dei principali motivi di contesa nell’atto 
di separazione divenne proprio la proprietà dei dati rac‑
colti e il diritto di accesso al database.

6	 Il patrimonio artistico e le priorità della comunanza ampezzana

Le banche dati relazionali nel settore dell’arte contem‑
poranea fin qui osservate hanno offerto una panoramica 
in cui emerge nettamente la centralità, in ogni processo 
di digitalizzazione, dell’attenzione posta al caso specifi‑
co. Se da una parte vi sono standard informatici, archi‑
vistici e storico‑artistici via via consolidatisi nella prassi 
internazionale, dall’altra non si può prescindere da un’a‑
nalisi minuta del patrimonio del museo in oggetto e delle 
sue esigenze precipue in fatto di presenza digitale e ac‑
cessibilità pubblica. Nel caso del Museo Rimoldi si pote‑
va contare già su un primo lavoro di ricognizione, siste‑
mazione e catalogazione digitale delle opere presenti in 
collezione conseguente alla produzione dell’ultimo cata‑
logo del museo realizzato nel 2010, ma non dei fondi ar‑

chivistici che avrebbero invece consentito di evidenziare 
la relazionalità tra materiali, oggetti e soggetti nel patri‑
monio artistico delle Regole d’Ampezzo. Il lavoro di ri‑
cerca scientifica e sviluppo digitale che sta alla base del 
presente volume si è pertanto sviluppato prima di tutto 
attraverso un’analisi dei sistemi informatici già presen‑
ti, specie la banca dati programmata in linguaggio open‑
source MySQL, nonché degli strumenti e dei contenuti 
utilizzati sia per la gestione interna della collezione, sia 
per la sua visualizzazione pubblica. A partire dall’infra‑
struttura digitale esistente si è quindi approntata una 
metodologia per implementare il database in senso rela‑
zionale, al fine di rafforzare i collegamenti tra gli ogget‑
ti conservati (collezione, epistolario, fototeca, persona‑



28 Digitalizzare una collezione d’arte contemporanea

Tracce d’arte contemporanea a Cortina d’Ampezzo

lità ecc.) e aggiornare le schede sulla base di authority 
files, così da incrementare l’accuratezza scientifica delle 
informazioni contenute. Operando in stretta collaborazio‑
ne con la dirigenza dell’ente museale, si è costituita una 
squadra operativa composta da un’archivista individua‑
ta dallo stesso Museo Rimoldi, Ilaria Lancedelli, da un’e‑
sperta di banche dati per istituzioni artistiche seleziona‑
ta dal Venice Centre for Digital and Public Humanities, 
Silvia Ballarin, e da due stagiste provenienti dall’innova‑
tiva Laurea Magistrale in Digital and Public Humanities 
dell’Università Ca’ Foscari di Venezia, Asja Lazzari e Fa‑
biola Chiericato. Nel capitolo che segue, le quattro au‑
trici qui menzionate ripercorrono minuziosamente i di‑
versi aspetti che le hanno viste impegnate nel processo 
di digitalizzazione e resa pubblica del patrimonio artisti‑
co delle Regole d’Ampezzo, in modo da offrire un reso‑
conto dettagliato delle scelte compiute, dei metodi ap‑
plicati e dei risultati ottenuti. Per risultati si intendono 
soprattutto la realizzazione del database relazionale per 
il Museo Rimoldi che costituisce il vero frutto del lavoro 
svolto nel corso dei dodici mesi del progetto, ma anche 
la pubblicazione del presente volume che intende offrire 
un taglio trasversale al patrimonio artistico e archivisti‑
co delle Regole ottenuto soltanto grazie alla relaziona‑
lità messa in opera dalla nuova banca dati. In tal senso, 
il progetto e la sua descrizione in queste pagine si pro‑
pongono quale primo punto di riferimento nel panorama 
nazionale per orientarsi verso termini di paragone inter‑
nazionali per la digitalizzazione ed esposizione pubblica 
di una collezione d’arte contemporanea.

Lasciando i dettagli del processo di digitalizzazione al 
prossimo capitolo, a questo punto è invece d’uopo sotto‑
lineare le peculiarità del caso e della natura del patrimo‑
nio artistico delle Regole d’Ampezzo, poiché ad esse ci si 
è orientati nella progettazione e nell’impianto della ban‑
ca dati relazionale. Il Museo Rimoldi è infatti diverse cose 

18  Il termine GLAM fa riferimento all’acronimo inglese Galleries, Libraries, Archives and Museums.

allo stesso tempo a seconda della prospettiva disciplinare 
da cui lo si approccia: dal punto di vista storico‑artistico 
rappresenta una delle più precoci collezioni d’arte moder‑
na e contemporanea italiana; dal punto di vista aziendale 
si tratta di un museo privato orientato alle strategie del‑
la propria comunità di riferimento; per quanto concerne i 
GLAM studies, gli studi relativi al settore delle istituzioni 
dedite ai beni culturali, il Museo Rimoldi detiene un patri‑
monio variegato con un archivio tutto da riorganizzare.18 
Se la collezione è stata già oggetto di ricerca, pur senza 
approfondimenti particolari incentrati perlopiù su singo‑
li artisti o mostre, a livello organizzativo e istituzionale 
invece si può dire non sia mai stato preso in debita consi‑
derazione. Il motivo va forse ricercato in un perdurante 
equivoco da cui va sgomberato il campo, ossia che il Mu‑
seo Rimoldi non sia altro che il frutto della definitiva mu‑
sealizzazione della collezione di Mario Rimoldi, mentre si 
tratta di un’istituzione costruita attorno a diverse colle‑
zioni esistenti in Ampezzo e che ha preso avvio grazie al 
primo e fondamentale lascito di Rosa Braun, vedova del 
collezionista (Balsamo 2010, 10). Oltretutto, si tratta di 
un patrimonio non esclusivamente di quell’arte moderna 
e contemporanea che aveva suscitato stupore già alla pri‑
ma esposizione pubblica nel lontano 1941 (Bianchi 2011, 
61), ma anche di libri e antichità, tra cui pezzi rari come 
una coppia di globi terrestri, di pregiata manifattura, di 
Vincenzo Coronelli risalente al tardo Seicento (Bonasera 
1953, 80). Pertanto, quello del Museo Rimoldi è un caso 
ben diverso da quello di una collezione piuttosto omoge‑
nea, come quella di Peggy Guggenheim per rimanere in 
un ambito coevo, che nei primi anni Ottanta del Novecen‑
to è stata musealizzata in seno a una fondazione che già 
si occupava di arte moderna e contemporanea. Al contra‑
rio, la donazione eterogenea pervenuta per il tramite di 
Rosa Braun giungeva a un ente secolare e assai distante 
dall’arte come le Regole d’Ampezzo, le quali per di più si 
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Figura 6
Lo studio di Mario Rimoldi presso la sua agenzia turistica di Villa 
Esperia in Corso Italia, a Cortina d’Ampezzo, con le pareti affastellate 
dalle opere d’arte collezionate, in una foto scattata  
nel 1970 da Renato Balsamo. Mario Rimoldi nel suo ufficio  
(foto di Renato Balsamo). AR, Fondo Mario Rimoldi,  
b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 29

erano da poco riappropriate dei beni e delle funzioni sto‑
ricamente attribuite loro, costringendo l’istituzione a un 
radicale ripensamento circa il proprio ruolo in epoca con‑
temporanea per la comunità di riferimento (Scarpa et al. 
2010, 838). Il caso e la natura del Museo Rimoldi, giun‑
to ormai a cinquant’anni dalla sua fondazione, pongono 
almeno tre questioni fondamentali che anche il proces‑
so di digitalizzazione doveva tenere in considerazione. In 
primo luogo, si trattava di render conto della difficile na‑
scita e del successivo sviluppo di un’organizzazione rivol‑
ta all’arte contemporanea in seno a un territorio alpino 
e della sua accoglienza da parte della comunità di riferi‑
mento. In secondo luogo, bisognava evidenziare come il 
patrimonio giunto in tal modo al museo fosse de facto la 
risultanza di un micro‑contesto di collezionismo generato‑

si a Cortina nei primi cinquant’anni dalla sua annessione 
all’Italia, durante i quali la località dolomitica visse una 
straordinaria trasformazione economica votata all’indu‑
stria turistica. In conseguenza di questi due primi aspet‑
ti, si doveva in ultimo considerare come le Regole d’Am‑
pezzo, prese come istituzione identitaria per il territorio, 
avessero interpretato il ruolo aggiuntivo di ente cultura‑
le nell’ambito della propria riorganizzazione in seguito a 
un lungo periodo di rivendicazione delle proprie funzio‑
ni originarie.

Riguardo alla genesi del museo negli anni Settanta del 
secolo scorso, non vi è dubbio che possa essere descrit‑
ta come un processo difficile, spesso al limite del collasso 
per l’indisponibilità di molte istituzioni locali, giunto infi‑
ne a maturazione grazie alla presa di coscienza da parte 
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delle Regole del valore insito nella storia del contesto ar‑
tistico creatosi in Ampezzo dal primo dopoguerra in avanti 
e incarnato in maniera esemplare dalla collezione Rimol‑
di (Balsamo 2010, 10). Da parte sua, Mario Rimoldi ave‑
va da sempre sognato di lasciare le sue opere a Cortina 
quale «testimonianza della passione di un raccoglitore e 
dell’amore di un figlio» per il proprio territorio (Rimoldi 
1951, 19). Che non si trattasse necessariamente di eter‑
nare la propria figura di collezionista, bensì di conferire 
alla conca ampezzana una nuova e imprescindibile risor‑
sa su cui sviluppare la propria vocazione turistica e cultu‑
rale, è riscontrabile nel ripetuto disinteresse dimostrato 
da Rimoldi rispetto al presentare le proprie opere fuori da 
Cortina, financo nel rifiuto di offerte d’acquisto in blocco 
da oltreoceano o di giacenza presso rilevanti musei nazio‑
nali (de Bigontina 2014, 9). Esempi concreti di questo at‑
teggiamento restio furono la tardiva risposta alla richiesta 
di Rodolfo Pallucchini rispetto al prestito di alcuni dipinti 
di Filippo de Pisis per una personale veneziana dell’arti‑
sta ferrarese nel 1948 (Bianchi 2011, 73), oppure ancora 
il declino dell’invito a presentare un intero nucleo di opere 
presso Ca’ Vendramin Calergi a Venezia (Corrispondenza 
Rimoldi‑Rizzi 1968). Rimoldi rifiutò anche l’intercessione 
dell’editore Neri Pozza nei confronti del potente democri‑
stiano veneto Mariano Rumor e della Cassa di Risparmio 
di Venezia per propiziare la nascita e il finanziamento di 
un centro d’arte a Cortina a cui lasciare la sua collezio‑
ne (Corrispondenza Rimoldi‑Pozza 1966). Ancora prima, 
all’indomani delle Olimpiadi del 1956, nemmeno l’ipote‑
si di collocare la pinacoteca nella poco distante Pieve di 
Cadore convinceva il collezionista, poiché, pur al netto 
dei dissidi avuti col Comune di Cortina, avrebbe privato il 
suo paese natale di un bene troppo prezioso (Zangrando 
1958). Proprio nell’intimo rapporto tra Mario Rimoldi e la 
sua Cortina va individuato il germe dell’odierno museo e 
della sua difficile genesi, innanzitutto per la perdurante 
incomprensione dei compaesani circa la compulsiva pas‑
sione artistica di quel bizzarro imprenditore, per metà am‑

pezzano e per metà foresto, la cui collezione era cresciuta 
a dismisura tanto da riempire molteplici luoghi [fig. 6] – l’al‑
bergo di famiglia Hotel Corona, l’agenzia turistica dei Ri‑
moldi Garage Centrale, la sua abitazione privata e persino 
la locale Scuola d’Arte (Rizzi 1968). Al di là dell’eccentri‑
cità e del sovradimensionamento della raccolta, vi erano 
poi stati aspri dissidi in merito all’eccezionalità e urgenza 
nella gestione dei fondi per l’avvenimento olimpico, i qua‑
li generarono una coda giudiziaria che finì per attribuire 
responsabilità postuma e per interposta persona addirit‑
tura alla vedova Rosa Braun (Gatti 1977, 345). Tuttavia, 
gli ampezzani si resero conto tardivamente che la collo‑
cazione in paese della raccolta Rimoldi non era scontata, 
specie quando Rimoldi concluse il suo trentennio da diret‑
tore della Scuola d’Arte ritirando tutti i dipinti che aveva‑
no adornato le aule e i corridoi dell’istituto (Anon. 1969). 
I rapporti sviluppatisi tra Rimoldi e Cortina fecero sì che 
il museo non potesse che nascere dopo la scomparsa del 
collezionista e che, ad accoglierne il lascito, fosse un’isti‑
tuzione come le Regole d’Ampezzo, cioè terza rispetto alle 
sue vicende professionali e politiche, ma di estrema rile‑
vanza per l’amministrazione delle ricchezze del territorio.

Il patrimonio che le Regole si trovarono così a gestire 
attraverso la nascita del Museo Rimoldi non si limitava 
alle opere d’arte donate da Rosa Braun – e nemmeno a 
quelle dei lasciti successivi – bensì investiva l’intero siste‑
ma dell’arte che il collezionismo e l’attivismo di Mario Ri‑
moldi furono capaci di propiziare nella conca ampezzana. 
La felice intuizione del giovane imprenditore alberghie‑
ro, già appassionato agli oggetti artistici fin dai suoi studi 
superiori a Roma, fu infatti quella di convogliare con pa‑
zienza e passione un intero consesso artistico a Cortina. Il 
precoce incontro a fine anni Venti del Novecento con cri‑
tici attenti come Giovanni Comisso, con artisti del valore 
di Filippo de Pisis e con mercanti del calibro di Giorgio 
Zamberlan fu epifanico, non solo per la scelta di rivolger‑
si all’arte coeva italiana abbandonando il gusto ottocen‑
tesco di matrice alpina, ma soprattutto per la compren‑
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sione del tipo di sistema dell’arte che occorreva costruire 
a Cortina per assecondare le ambizioni culturali che, se‑
condo Rimoldi, il suo paese meritava (Belli 2010, 15). Fu 
così che il collezionista riversò anche sul settore artistico 
il suo fiuto sistemico, ampiamente profuso in ambito im‑
prenditoriale con la creazione di una filiera che andava 
dall’albergo al garage, passando per un’agenzia turisti‑
ca (Bassani 1975). Invero, Rimoldi comprese che per lan‑
ciare Cortina quale esclusiva località montana per l’élite 
nazionale – italica, prima, e italiana, poi – servivano tut‑
ti quegli attori che mutualmente costituiscono un siste‑
ma dell’arte ben oliato. Si trattava di sollecitare la villeg‑
giatura di artisti, galleristi, critici, collezionisti, autorità 
e dell’alta società in genere che confluivano nel salotto 
buono di questo o quell’albergo, spesso all’Hotel Corona 
della famiglia Rimoldi (Zamberlan 2021, 191‑8). Se il se‑
condo posto ottenuto al Premio Bergamo del 1939 con la 
prima versione della Chiesa di Cortina (1937) di de Pisis 
conferì a Rimoldi una iniziale conferma circa le proprie 
ambizioni per il paese natale, la definitiva responsabiliz‑
zazione nei confronti della conca ampezzana giunse l’an‑
no successivo con il conferimento della direzione della Re‑
gia Scuola d’Arte che tra il 1940 e il 1969 egli trasformò in 
un luogo vivo e stimolante con l’esposizione permanente 
di capolavori dell’arte novecentesca e l’apertura di spazi 
per lo studio di artisti amici quali Mario Sironi (Pappace‑
na 1988, 165‑6). Primi momenti apicali che segnalavano 
la nuova centralità artistica acquisita da Cortina si con‑
cretizzarono nel 1941, nonostante il coinvolgimento bel‑
lico dell’Italia fascista, con la prima Mostra del Collezio‑
nista di Rimoldi (gennaio‑febbraio) e con la Mostra delle 
Collezioni d’Arte Contemporanea (agosto) nella quale ot‑
tenne il terzo posto (Comisso Prefazione 1941). Forse di 

19  La collezione e i materiali di Antonio Allaria sono stati in giacenza presso il Museo Rimoldi, mentre ora sono passati al MART di Rovereto.
20  La Convenzione fu siglata il 2 ottobre 1973 con una postilla del 7 ottobre, per poi diventare esecutiva l’anno successivo una volta ultimati i 
locali per ospitare la prima parte della collezione, ossia 174 opere, la biblioteca e svariati documenti. Il testamento olografo della vedova risale 
invece al 24 novembre 1974 e divenne esecutivo il 15 luglio 1975 col lascito dei restanti 254 pezzi di vario genere.

maggiore importanza fu la fondazione del Circolo Artisti‑
co nel 1951, seguita dall’istituzione del Premio Parigi di‑
retto da Rimoldi stesso, nel tentativo di allargare il baci‑
no di collezionisti e appassionati d’arte a Cortina in vista 
delle Olimpiadi, prefigurando la nascita di un’organizza‑
zione stabile e l’avvio di manifestazioni ricorrenti (Pal‑
lucchini 1951, 7). Non è un caso, dunque, che negli an‑
ni a venire molte delle personalità coinvolte nelle attività 
del Circolo come la pittrice Alis Levi o, temporaneamen‑
te, l’osteopata Antonio Allaria19 scegliessero di affidare le 
loro opere proprio al Museo Rimoldi, dimostrando come 
Rimoldi – prima da imprenditore e poi da sindaco – fos‑
se alfine riuscito a creare un mondo dell’arte nella conca 
ampezzana di cui le Regole e la loro galleria risultano le 
vere eredi (de Bigontina 2014, 5).

È bene sottolineare come autentica fautrice del Museo 
Rimoldi sia stata Rosa Braun che, rimasta vedova, non si 
diede per vinta nonostante i numerosi rifiuti da parte di 
vari enti locali e trovò infine, per il tramite di Eugenio Ga‑
spari e Renato Balsamo, poi direttore a vita della galle‑
ria, l’accoglimento nel 1974 della prima parte della sua 
donazione in seno alle Regole d’Ampezzo e la seconda 
per lascito testamentario l’anno successivo.20 La donazio‑
ne colse le Regole in un momento cruciale della propria 
esistenza millenaria, poiché stava finalmente prendendo 
forma la sua rinascita dopo il sostanziale esautoramen‑
to da parte del Regno d’Italia, prima, e della Repubblica, 
poi, a cui seguì nel secondo dopoguerra una lunga lotta 
politica per riacquisire pieni diritti sulle proprietà della 
comunanza ampezzana (Pieraccini 2013). Il lascito del‑
la vedova Braun impegnava quindi le Regole a far nasce‑
re un museo d’arte rendendolo consustanziale al genera‑
le riordino dell’antica istituzione che, ripreso finalmente 
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possesso dei propri antichi poderi, doveva adeguarsi al 
mutamento radicale del territorio avvenuto nel Novecen‑
to in forza della soverchiante economia turistica (Scarpa 
et al. 2010, 838). Come noto, le Regole sono un’istituzio‑
ne di discendenza celtica o romana, poi rafforzata in pe‑
riodo medievale, attraverso cui le famiglie di più antica 
origine della vallata si occupavano della gestione collet‑
tiva delle risorse naturali, specie pascoli e legname, per 
cui il principio cardine era e rimane quello di condivide‑
re e orientare il patrimonio privato all’interesse genera‑
le (Ghedina 2010, 5). Negli anni Settanta del secolo scor‑
so, dopo cinquant’anni ormai di boom turistico a Cortina, 
occuparsi solo di pastorizia e boschi non avrebbe rispo‑
sto alle nuove sfide cui si trovava di fronte la comunanza 
ampezzana, tanto che le Regole intrapresero un amplia‑
mento delle proprie funzioni così da armonizzare tra loro 
diversi tipi di utilizzo della conca dolomitica, mirando fin 
da subito alla gestione sostenibile delle risorse naturali‑
stiche, turistiche, ricreative, sportive e culturali. Questa 
consapevolezza emerge chiaramente dalle modifiche sta‑
tutarie che furono operate al cosiddetto Laudo delle Rego‑
le, in cui nel 1977 trovò posto per la prima volta l’esigenza 

di prevedere una forma organizzata per la gestione delle 
attività e dei beni culturali in Ampezzo nominando un’ap‑
posita commissione (Laudo Regolamento 1977, art. 8). Lo 
stesso anno ne conseguì persino la stesura di un Rego‑
lamento per le attività culturali, nei cui primi articoli si 
fa riferimento addirittura a due tipologie di strutture im‑
pegnate nelle attività culturali: da un lato un «Centro di 
cultura delle Regole d’Ampezzo a norma di Laudo per la 
gestione autonoma delle attività e dei beni culturali delle 
Regole d’Ampezzo e della loro Comunanza» (Regolamento 
per le attività culturali 1977, art. 1), dall’altro lato «la gal‑
leria d’arte Mario Rimoldi con il compito di valorizzare le 
collezioni artistiche esistenti in Ampezzo» (Regolamento 
attività culturali, art. 2). Se ne ricava che le Regole era‑
no ben consce che non bastasse conservare la collezione 
d’arte giunta per il tramite di Rosa Braun, ma che invece 
la collezione Rimoldi costituisse un trampolino per la più 
generale valorizzazione del patrimonio artistico ampezza‑
no – un patrimonio fatto di opere e relazioni – e che dun‑
que servisse da stimolo per operare nell’ambito artistico 
quale nuova risorsa autoctona, indispensabile e inaliena‑
bile per la buona gestione del territorio. 

7	 Un database museale tra standard internazionali e soluzioni sartoriali

Una volta identificato il patrimonio artistico regoliero, 
come descritto nel paragrafo precedente, diventa chiaro 
che il progetto di evoluzione digitale e pubblica del Mu‑
seo Rimoldi – portato a conclusione con la realizzazione 
di un’estesa banca dati relazionale, di cui questa pubbli‑
cazione ripercorre la genesi e ne saggia i frutti – fosse 
d’uopo per mantenere elevati standard nello studio, nel‑
la gestione e nella valorizzazione di risorse culturali ora‑
mai diventate identitarie per la comunanza ampezzana. 
Lo aveva certamente compreso già Mario Rimoldi stes‑
so, i cui ripetuti rifiuti a spostare le sue opere da Corti‑
na trovano ragione nel fatto che la collezione e l’umanità 

che vi ha orbitato attorno – fatta di artisti, galleristi, cri‑
tici, altri collezionisti e molti amici – aveva creato un con‑
testo unico, impressosi in maniera indelebile nella conca 
ampezzana. Portare via la collezione Rimoldi dal paese, 
quindi, oltre a privarlo di un patrimonio avrebbe anche 
decontestualizzato la raccolta stessa. A cinquant’anni dal‑
la nascita del museo, che ha segnato la conclusione della 
ricca vicenda storico‑artistica di cui Rimoldi è stato tra i 
maggiori protagonisti, la creazione di una banca dati re‑
lazionale è servita dunque per ricontestualizzare la col‑
lezione ricostruendo legami, facendo emergere materia‑
li, ponendo enfasi sulla globalità del lascito di Rimoldi e 
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delle donazioni seguenti – sia il sostanzioso corpus di Alis 
Levi, sia quelle singole incoraggiate da Renato Balsamo 
nella veste di primo direttore della galleria. Sommando 
gli anni di attività del collezionista Rimoldi a quelli di esi‑
stenza del museo a lui dedicato se ne ricava quasi un se‑
colo intero di storia dell’arte che coincide con la radicale 
trasformazione della conca ampezzana in un moderno ed 
esclusivo centro ricettivo alpino. Nella visione strategica 
dell’imprenditore e sindaco Rimoldi, Cortina doveva im‑
parare a primeggiare nel mondo dei resort montani non 
soltanto per le sue bellezze naturalistiche, ma anche per 
la qualità dell’offerta culturale cui spettava un ruolo non 
inferiore alla rilevanza delle manifestazioni sportive ospi‑
tate. La galleria d’arte delle Regole custodisce perciò un 
lascito straordinario che va ben oltre le singole opere nel 
museo e presenta Cortina come località alpina capace di 
vantare un patrimonio artistico e una storia dell’arte re‑
cente del tutto invidiabile, forse addirittura ineguagliabi‑
le se comparata ad altri paesi di montagna che concorro‑
no per bellezza ed esclusività. È responsabilità dell’antico 
ente ampezzano alimentare la propria funzione culturale 
ravvivando e rafforzando quel circuito virtuoso dell’arte 
diventato ormai imprescindibile per una vallata che ospi‑
terà a breve le sue seconde Olimpiadi.

Potrebbe sembrare esagerato attribuire a una banca 
dati relazionale un qualunque tipo di contributo alle alte 
aspettative che le Regole d’Ampezzo pongono nell’arte per 
giovare alla reputazione di Cortina. Tuttavia, il database è 
stato progettato proprio a partire dalle peculiarità del pa‑
trimonio regoliero e dalle nuove sfide cui l’ente e il paese 
intero si trovano di fronte. In primo luogo, la soluzione in‑
formatica pensata per il Museo Rimoldi non aveva lo scopo 
di censire nuovamente le opere della sua collezione, bensì 
di abbracciare le diverse tipologie di materiali conservati 
presso le Regole al fine di mappare il campo dell’arte che 
si è creato in Ampezzo nel corso di un secolo. Per questo 
motivo la banca dati ha previsto la realizzazione di tabelle 
autonome per un gran numero di materiali e oggetti, non 

solo di opere quindi, tra cui figurano: a) fotografie di arti‑
sti e personalità immortalati a Cortina che danno corpo al 
circolo artistico creatosi attorno a Rimoldi; b) cartoline e 
lettere di artisti, critici e galleristi che qualificano la qua‑
lità dei rapporti intessuti da Rimoldi; c) disegni e dediche 
sui Libri d’oro dei Rimoldi, attraverso cui si possono rico‑
struire le presenze e gli avvenimenti di rilievo in paese; d) 
documenti sulla genesi della collezione e del museo, utili 
per una ricostruzione del patrimonio artistico delle Rego‑
le; e) articoli, recensioni e rassegne stampa che rivelano 
quale fosse già a suo tempo la ricezione delle opere, del‑
la collezione e del contesto artistico creatosi a Cortina; f) 
personalità, elencate autonomamente per la loro profes‑
sione, in modo da identificare gli attori che hanno costitu‑
ito e frequentato il mondo dell’arte di Cortina. Le singole 
tabelle sono state ovviamente aggiornate a livello di stan‑
dard internazionali nei metadati (es. Getty Research Li‑
brary, Museo Fattori e IIIF) con la creazione di sottocate‑
gorie descrittive fisse, caratterizzate da menu a tendina e 
conseguente incremento di filtri per la ricerca e la prote‑
zione dei dati (Saba 2013, 109). A livello di struttura, que‑
ste molteplici tabelle sono state legate tra loro mediante 
relazioni su tabelle ponte in modo da enfatizzare i collega‑
menti tra materiali, oggetti e personalità inserite nella ban‑
ca dati, così da risultare simile a un catalogo digitale rela‑
zionale più che a un mero catalogo ragionato di un museo 
(Fuchsgruber 2019, 94). Il risultante database relazionale 
multi‑tabellare è quindi stato reso accessibile liberamente 
online per la visione e consultazione dei dati, mentre ne‑
cessita di un accreditamento presso la direzione del museo 
per accedere alle funzioni di ricerca avanzata e di espor‑
tazione delle informazioni, comprese le immagini, in linea 
con le buone prassi in fatto di tutela dei dati e dei diritti di 
riproduzione (Mantoan 2021, 175‑6). In questo modo si of‑
fre agli studiosi e al pubblico del Museo Rimoldi la possi‑
bilità di incrociare materiali e dati del patrimonio artistico 
regoliero evidenziando e qualificando la pluralità di dona‑
zioni che lo contraddistingue, le numerose personalità che 
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vi hanno orbitato attorno, il tipo di relazione che connette 
certe personalità a determinati oggetti conservati, nonché 
la provenienza e dispersione di singole opere della collezio‑
ne. In questo processo di digitalizzazione e riorientamen‑
to delle dotazioni informatiche non si è mai persa di vista 
la priorità di creare un ambiente collaborativo tra il per‑
sonale del Museo Rimoldi e la squadra d’intervento dell’A‑
teneo veneziano, inteso quale fattore critico per il succes‑
so dell’implementazione della banca dati (Cocciolo 2016, 
126). Per di più, considerata la centralità delle risorse uma‑
ne impegnate quotidianamente nell’utilizzo futuro del da‑
tabase, si è sempre condiviso con l’archivista dell’ente am‑
pezzano ogni minuta soluzione, affinché il risultato finale 
fosse un abito sartoriale perfettamente calato sulle neces‑
sità del committente (Spiro 2009, 5). Al tempo stesso si è 
mantenuta salda la rotta verso l’adeguamento del sistema 
d’archiviazione ai migliori standard internazionali, conve‑
nendo col Museo Rimoldi di adottare sempre un approc‑
cio open source che consentisse di riutilizzare, trasferire 
o persino riprogrammare in futuro l’intero repository digi‑
tale (Knifton 2015, 35).

Il presente volume consegue logicamente e pratica‑
mente al processo di digitalizzazione che ha coinvolto il 
patrimonio artistico delle Regole d’Ampezzo, a partire 
già dall’approfondito lavoro svolto dall’archivista Ilaria 
Lancedelli che ha permesso una mappatura completa e 
quantomai necessaria dei materiali d’archivio del Museo 
Rimoldi.21 Attraverso la progettazione e infrastrutturazio‑
ne della nuova banca dati relazionale si sono così potuti 
creare contatti tra opere e materiali, tra oggetti e sogget‑
ti, tra dati e contesto, aprendo la strada a una ricostru‑
zione dei personaggi, legami e vicende che hanno carat‑
terizzato il mondo dell’arte costituitosi a Cortina negli 
ultimi cent’anni. Questo catalogo intende perciò essere 

21  Lo scrivente ha seguito in qualità di correlatore, su richiesta del Museo Rimoldi, la stesura della tesi di Ilaria Lancedelli per la Laurea Ma‑
gistrale interateneo in Scienze Archivistiche e Biblioteconomiche, mentre relatrice era la prof.ssa Giorgetta Bonfiglio Dosio dell’Università di Pa‑
dova e seconda correlatrice la prof.ssa Dorit Raines dell’Università Ca’ Foscari Venezia.

una prima tappa nella diffusione di conoscenza e possibi‑
lità di ricerca sul patrimonio del Museo Rimoldi, soprat‑
tutto dimostrando come il database realizzato consenta 
di approfondire le relazioni tra gli oggetti, ampliare la ri‑
cerca alle relazioni interpersonali, ripercorrere relazio‑
ni temporali e spaziali nella genesi della collezione e del 
museo. A tal fine si è scelto di presentare nella sezione 
iconografica di questo volume una selezione di materia‑
li suddivisi non per tipologia, bensì per percorsi tematici 
che tagliano trasversalmente il patrimonio archivistico e 
della collezione. Emergono così con maggior forza le re‑
lazioni tra categorie di oggetti e tra gli stessi oggetti, evi‑
denziando i vantaggi che si ottengono da una banca dati 
relazionale rispetto a un tradizionale catalogo ragionato. 
La creazione dei sette percorsi contenuti in questo volu‑
me non sarebbe anzi stata possibile senza il processo di 
digitalizzazione portato a compimento nel corso di dodi‑
ci intensi mesi di lavoro condiviso.

Questo volume va dunque definito quale catalogo rela‑
zionale ed è felicemente inserito in una collana che non 
intende pubblicare inventari completi o cataloghi ragio‑
nati, bensì opera come occasione di sistematizzazione 
e presentazione di un lavoro conseguente a una riorga‑
nizzazione e a un ripensamento digitale. Per questo si 
ringraziano nuovamente i direttori della collana, Franz 
Fischer e Holger Essler, nonché il direttore editoriale 
Massimiliano Vianello e il suo team, che hanno accolto 
il progetto quale secondo volume della prestigiosa serie 
Disclosing Collections sposando appieno la linea innova‑
tiva che si è inteso dare all’infrastrutturazione digitale 
del patrimonio artistico delle Regole d’Ampezzo. Se ne è 
così ricavato un volume che ci si augura contribuisca a 
segnare un nuovo standard nella realizzazione di catalo‑
ghi, inventari, esposizioni di collezioni, insiemi di dati e 
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liste di oggetti nel campo delle arti e degli studi umani‑
stici in genere. Tagliando trasversalmente la raccolta e i 
materiali del Museo Rimoldi, con questo volume vengo‑
no messi in luce i criteri di categorizzazione, interconnes‑
sione e rilevanza che potranno servire a orientare future 
ricerche scientifiche e dischiudere questa importante pa‑
gina di storia dell’arte sia alla comunanza ampezzana sia 
al pubblico di visitatori della magnifica conca dolomitica. 
Ma nulla di tutto ciò sarebbe stato possibile senza l’in‑
terconnessione istituzionale che da subito ha caratteriz‑
zato questo progetto di digitalizzazione che ha condotto 

a far riemergere le tracce d’arte contemporanea in Am‑
pezzo. In conclusione, non si può dunque che ribadire la 
rilevanza dell’intensa e pianificata collaborazione avuta 
con le Regole d’Ampezzo, specie con il delegato respon‑
sabile del suo patrimonio artistico Gianfrancesco Deme‑
nego e con la referente Angela Alberti, grazie alla cui fi‑
ducia e lungimiranza è stato possibile creare un database 
relazionale all’avanguardia, un catalogo innovativo e, de 
facto, un’esposizione pubblica senza precedenti di inedi‑
ti, quanto preziosi materiali sulla storia dell’arte del No‑
vecento a Cortina d’Ampezzo.
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Costruire un inventario digitale per ricostruire  
un lascito artistico
Report sul riordino informatico dei fondi archivistici  
del Museo Rimoldi
Ilaria Lancedelli, Silvia Ballarin, Asja Lazzari, Fabiola Chiericato

1	 Introduzione a un lavoro sul campo di digitalizzazione museale

Il presente capitolo funge da report dettagliato sul progetto di digitalizzazione dei fondi ar‑
chivistici e della collezione del Museo d’Arte Moderna e Contemporanea Mario Rimoldi al‑
le Regole d’Ampezzo, compiuto tra l’autunno del 2021 e quello dell’anno successivo da una 
squadra mista di operatori indicati dall’istituzione ampezzana e dal Venice Centre for Digi‑
tal and Public Humanities (VeDPH), centro di ricerca d’eccellenza dell’Università Ca’ Foscari 
di Venezia. Il lavoro di sviluppo e aggiornamento della banca dati del Museo Rimoldi è sta‑
to suddiviso in due macro‑fasi, una teorica e una pratica. La prima è iniziata con un sopral‑
luogo preliminare al patrimonio artistico del museo da parte del professor Diego Mantoan, 
quale ricercatore e docente del VeDPH nell’estate 2020, per poi proseguire a partire dal 
mese di ottobre dell’anno successivo con lo studio approfondito dei preziosi fondi conserva‑
ti nella sede delle Regole d’Ampezzo a opera di Ilaria Lancedelli, impegnata come collabo‑
ratrice e archivista dell’ente ampezzano. Tale lavoro si è concluso nel marzo 2022 con la di‑
scussione di una tesi di laurea magistrale dal titolo Il collezionista Mario Rimoldi attraverso 
il suo archivio, dove l’obiettivo principale era quello di redigere un inventario completo dei 

Il presente capitolo, sotto supervisione del curatore del volume Diego Mantoan, è stato scritto autonomamente dal‑
le quattro autrici, suddividendo i paragrafi per competenza rispetto al lavoro svolto nel progetto di digitalizzazio‑
ne e messa online della nuova banca dati relazionale del Museo Rimoldi. Nello specifico, la suddivisione nella ste‑
sura del testo è stata la seguente: 1, Ballarin e Lancedelli; 2‑4, Lancedelli; 5.1, Ballarin, 5.2, Lazzari; 5.3, Chieri‑
cato; 6, Ballarin e Lancedelli.
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materiali e documenti donati alle Regole in due momenti 
diversi, e cercare al tempo stesso elementi utili per riem‑
pire le lacune nella biografia del noto collezionista am‑
pezzano cui venne dedicato il museo locale nel 1974. Al 
termine di questa prima fase ha preso avvio il lavoro sul 
campo di una squadra, coordinata scientificamente dal 
prof. Diego Mantoan, che è andata ad affiancare l’archi‑
vista dell’istituto regoliero con la collaboratrice scienti‑
fica Silvia Ballarin e le stagiste cafoscarine Asja Lazzari 
e Fabiola Chiericato, per affrontare il lavoro di digitaliz‑
zazione globale dei fondi archivistici e il travasamento in 
una banca dati relazionale. L’intero progetto ha dunque 
coinvolto una pluralità di saperi e competenze – da quel‑
le archivistiche a quelle storico‑artistiche, passando per 
quelle digitali – che hanno portato prima all’implemen‑
tazione della banca dati relazionale del Museo Rimoldi e 
quindi alla pubblicazione di questo volume.

Questa seconda fase sul campo è stata a sua volta di‑
visa in due momenti distinti: una prima parte di studio 
e ricerca sia sul caso specifico sia sulle buone pratiche 
internazionali, fondamentali per la progettazione della 
banca dati relazionale che doveva basarsi sul lavoro di 
inventariazione compiuto da Lancedelli, e una seconda 
parte di lavoro serrato nell’estate 2022 presso le Rego‑
le d’Ampezzo, della durata di due settimane, per comple‑
tare l’acquisizione del patrimonio regoliero in deposito 
presso la sede del Museo Rimoldi. Il lavoro in presenza è 
stato strutturato suddividendo preliminarmente i lotti di 
attività che hanno consentito un processo di lavoro flu‑
ido. Si è trattato in sostanza di: a) inserire i dati nell’in‑
terfaccia di back‑end del sito, appositamente predisposta 
su indicazione dell’equipe dallo sviluppatore degli stru‑
menti informatici delle Regole Mauro De Biasi; b) revisio‑

nare le schede delle opere della collezione già presenti; 
c) avviare una campagna fotografica dei retri delle opere 
della collezione; d) ultimare la digitalizzazione dei docu‑
menti d’archivio; e) inserire le relazioni tra tabelle e tra 
oggetti nella nuova banca dati; f) creare categorie tema‑
tiche sotto forma di tag, utili a favorire la consultazione 
trasversale del database attraverso la sua maschera di 
ricerca pubblica sul sito internet del Museo Rimoldi. L’e‑
sito del progetto di digitalizzazione è ora visibile e con‑
sultabile sul sito internet www.musei.regole.it/Rimoldi, 
mentre questo volume intende presentare nella sezione 
iconografica sette approfondimenti tematici emersi digi‑
talizzando il materiale d’archivio in senso relazionale, i 
quali aprono altrettanti filoni di approfondimento per fu‑
ture ricerche scientifiche sul patrimonio artistico delle 
Regole d’Ampezzo.

Per quanto concerne il presente capitolo, esso vuole 
fornire elementi indispensabili al lettore per un primo 
orientamento nella collezione e nei fondi archivistici del 
Museo Rimoldi, utile per comprendere sia la genesi della 
raccolta del collezionista ampezzano, sia quella del mu‑
seo a lui dedicato. Innanzitutto, si ripercorreranno sin‑
teticamente le tappe più significative nella biografia di 
Mario Rimoldi, quale uomo pubblico e mecenate in Am‑
pezzo. Quindi si analizzeranno la tipologia, consistenza 
e specificità dell’archivio conservato presso il Museo Ri‑
moldi. In seguito, si illustrerà il profondo lavoro di rior‑
dino archivistico compiuto quale base di partenza per il 
successivo processo di digitalizzazione dei fondi. Infine, 
si presenteranno nel dettaglio le riflessioni metodologi‑
che e gli esiti della pianificazione e dello sviluppo della 
banca dati relazionale, nonché le relative ricadute pub‑
bliche del progetto.

https://www.musei.regole.it/Rimoldi/
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2	 Mario Rimoldi, uomo pubblico e mecenate in Ampezzo

2.1	 Fase formativa e avvio al collezionismo

1   Mario Ermanno Giuseppe Rimoldi (13 aprile 1900‑23 luglio 1972): Cortina d’Ampezzo, Archivio della Parrocchia dei Santi Filippo e Giacomo 
Apostoli, Libro dei nati, IXa, 112; e Libro dei morti, IX, 126. Per una lettura più approfondita consultare Dandrea 2004.
2   Nel catalogo è presente alla fig. 7.11.
3   Nell’Archivio delle Regole d’Ampezzo, d’ora in poi AR, è presente una copia dell’articolo nel Fondo Mario Rimoldi, b. Rassegna Stampa, nr. 
89 e 90.

Mario Rimoldi nacque il 13 aprile 1900 a Cortina d’Am‑
pezzo, da una famiglia proprietaria di un’attività turisti‑
ca situata nel cuore del paese dolomitico.1 Trascorse l’a‑
dolescenza a Roma frequentando la Scuola Alberghiera 
e bazzicando per gli ambienti artistici della capitale, do‑
ve si interessò all’arte e all’acquisto di alcune tele (Zan‑
grando 1958). La Galleria Chiurazzi fu probabilmente il 
suo punto di partenza: qui vide opere del passato e rima‑
se affascinato dalle belle forme dell’arte classica, anche 
se i suoi amici modernisti lo deridevano per le sue scelte 
giovanili. I professori Roberto Pappacena e Renato Bal‑
samo amavano ricordare una storia riportata da Ilvo Del 
Signore e Edoardo Gellner in occasione di un viaggio a 
Roma fatto assieme a Rimoldi (Dandrea 2004, 16‑17). 
Fermatisi davanti a una vetrina dove erano esposte al‑
cune riproduzioni di sculture antiche, il collezionista ri‑
mase colpito da una statuetta, confusa in un primo tem‑
po per una copia del Mercurio del Giambologna, ma che 
in realtà era una riproduzione francese ottocentesca del 
Laocoonte. Nonostante se ne fosse innamorato, di fron‑
te agli amici deplorò l’opera, comprandola di nascosto in 
un secondo momento. In seguito, Del Signore e Gellner 
ritrovarono la statua nell’ufficio di Rimoldi a Cortina e 
ne rimasero alquanto meravigliati. Il Laocoonte, affida‑
to prima a Rosa Braun, moglie del collezionista, e poi a 
Renato Balsamo, arrivò alle Regole d’Ampezzo e fu inse‑
rito nella sezione «Tavolozze, dipinti, icone, sculture, og‑
getti d’antiquariato e artigianato artistico» della Colle‑
zione Mario Rimoldi (Balsamo et al. 2010, 246).2 Anche 

per la pittura Rimoldi si concentrò dapprima sulla tradi‑
zione ottocentesca, rivolgendosi ai maestri dell’accade‑
mismo, come per esempio i pittori locali Luigi de Zanna 
e Luigi Ghedina. Soltanto successivamente si innamorò 
del Novecento e prese vita la sua collezione, come nar‑
rato dallo stesso Rimoldi in un’intervista con Paolo Rizzi 
del 1968: «È nata con tanta fatica e tra mille incompren‑
sioni. Prima, in verità, mi ero indirizzato verso l’Ottocen‑
to: Irolli, Morelli, Gigante ecc. Poi l’incontro con de Pisis, 
nel 1929, mi aprì gli occhi. Cominciai ad innamorarmi dei 
giovani maestri del Novecento, che allora non erano cer‑
to famosi» (Rizzi 1968, 3).3

I primi acquisti in tal senso fecero scalpore a Cortina, 
dal momento che il paese dolomitico, chiuso nel suo au‑
reo isolamento, si dimostrava molto restio alle aperture 
culturali espresse dalle avanguardie. Proprio per questo 
è d’uopo indagare come Rimoldi scelse le opere, se fosse 
guidato dall’intuito o avesse una certa predisposizione ar‑
tistica. Al principio, quando gli mancavano informazioni 
specifiche o strumenti critici generali, i suoi punti di rife‑
rimento furono l’architetto Edoardo Gellner e il pittore Il‑
vo Del Signore, ma i suoi acquisti stentavano a decollare 
per la mancanza di frequentazione con un critico di fidu‑
cia o un consulente artistico che fosse inserito nell’ambito 
e nel dibattito attuale dell’arte moderna (Dandrea 2004, 
6‑7). In tal senso, giunsero in suo aiuto, alla fine degli an‑
ni Venti del Novecento, nuovi e validi supporti: inizialmen‑
te il mercante d’arte Giorgio Zamberlan e il noto scrittore 
nonché collezionista Giovanni Comisso, entrambi amici di 
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Filippo de Pisis, che dal 1929 divenne per Rimoldi il con‑
sigliere per eccellenza (Belli 2010, 15). In un suo scritto, 

4   A tal proposito si vedano i vari riconoscimenti ottenuti da Mario Rimoldi riportati nel primo percorso di questo catalogo: figg. 1.8, 1.9, 1.10 e 1.11.

Comisso ricordava così gli esordi di Rimoldi collezionista 
prima dell’incontro con de Pisis:

Un giorno conobbi il padrone di un albergo, che mi volle far vedere una squinternata collezione di 
quadri che andava da quelli del pittore tirolese Egger Lienz a certe croste che diceva attribuite a 
Tiziano. Gli dissi che, invece di raccogliere quei quadri, doveva approfittare che in Cortina vi era la 
fortunata occasione della presenza del maggiore pittore moderno italiano, già glorioso di una fama 
parigina, e che doveva acquistare i suoi quadri. Volle essere presentato e così ebbe inizio una delle 
maggiori collezioni private dei quadri di de Pisis. (Comisso 1954, 65)

Grazie a Zamberlan, Rimoldi iniziò ad acquistare le opere 
in modo più mirato, ma soprattutto ebbe la grande oppor‑
tunità di conoscere de Pisis. Questo incontro fu determi‑
nante per lui: divenne fedele raccoglitore dei suoi quadri 
e, nel 1930, possedeva già un gran numero di opere del 
pittore ferrarese (Zamberlan 2021, 60). Come nota Da‑
niela De Angelis, Rimoldi «amò l’arte di de Pisis senza ri‑
serve, privilegiandolo sempre rispetto ad altri artisti al‑
trettanto noti» (De Angelis 1997, 17). I frequenti richiami 
di de Pisis al paesaggio di Cortina e l’ispirazione che egli 
trasse dai suoi soggiorni furono senza dubbio un fattore 
determinante nel rapporto che si sviluppò tra l’artista e 
il collezionista ampezzano, anch’egli molto legato al suo 
paese, tant’è che l’opera più cara a Rimoldi, la Chiesa di 
Cortina (1937), divenne l’emblema della collezione, spe‑
cie dopo il secondo posto ottenuto al Premio Bergamo nel 
1939 (Belli 2010, 15).

Dopo aver acquistato un certo numero di opere d’arte, 
sorsero le prime incomprensioni non solo con i concitta‑
dini, ma anche con i familiari. L’ambiente locale conside‑
rava la sua raccolta una vera e propria stranezza, nono‑
stante il giovane Rimoldi prediligesse innanzitutto l’arte 
moderna figurativa, ignorando ancora per il momento 
quelle d’avanguardia, come il Futurismo e Dadaismo, ma 
persino la Metafisica, ovvero tutte quelle correnti arti‑
stiche affermatesi nei grandi centri urbani e ben distan‑
ti dalla sensibilità di un paese montano difficile e restio 
alle innovazioni (Rizzi 1968, 3). Il grande coraggio di‑
mostrato, anche senza il sostegno della sua famiglia, ol‑
tre che la caparbietà con cui perseguì la sua personale 
passione per l’arte, vennero ripagati con numerosi rico‑
noscimenti nazionali al suo operato, facendo di Rimoldi 
uno dei più grandi collezionisti italiani del secolo scorso 
(Balsamo 2010, 10).4

2.2	 Rimoldi collezionista e uomo pubblico

Nel 1923, una volta tornato a Cortina, col fratello Artu‑
ro aprì a Villa Esperia, in Corso Italia, l’Agenzia turistica 
denominata Garage Centrale. Rimoldi riuscì a conciliare 
l’imprenditoria turistica con il mondo dell’arte usando il 
suo ufficio come luogo d’incontro tra i villeggianti e la 
sua collezione (Rizzi 1968). L’attrazione per il ‘Bello’ era 

diventata così intensa da spronarlo a cercare nuove ope‑
re delle quali circondarsi, utilizzando le pareti del Gara‑
ge Centrale, e successivamente anche dell’Hotel Corona, 
come sfondo per la sua passione, facendo sì che il respi‑
ro di visioni e avventure fantastiche rompessero la rou‑
tine del lavoro quotidiano. I suoi quadri erano diventati 



Costruire un inventario digitale per ricostruire un lascito artistico 41

Tracce d’arte contemporanea a Cortina d’Ampezzo

così il suo ambiente, non tanto in un’idea di arredamento 
o di esibizione, quanto in quella di uno spazio psicologi‑
co nel quale definire la sua identità (Testimonianza Gara‑
vatti 1947). Molti di questi erano personalizzati, non solo 
da una dedica, ma ritraevano infatti il suo volto, quello 
della moglie Rosa Braun, o paesaggi che gli erano cari 
(Zamberlan 2021, 206‑8). Il primo nucleo ben caratteriz‑
zato di opere raccolte rimase pressoché invariato fino al 
secondo dopoguerra, quando nel mondo artistico veneto 
si cominciarono a intravedere le straordinarie aperture 
offerte dalla Biennale di Venezia dopo la riapertura nel 
1947, che tra l’altro offrì a Peggy Guggenheim l’opportu‑
nità di presentare la sua straordinaria collezione di avan‑
guardie novecentesche (Subelyté 2019, 101). Le frequen‑
tazioni veneziane in occasione della Biennale – spesso in 
compagnia di critici, galleristi o artisti quali Giorgio de 
Chirico, Guido Cadorin e Zoran Music – lo spinsero a co‑
noscere grandi mostre d’arte moderna italiana e interna‑
zionale, offrendogli una visione del mondo assai più vasta 
e permettendogli aperture verso vecchi e nuovi movi‑
menti che si andavano stabilendo nel mondo.5 Recuperò 
così il terreno perduto in gioventù e mirò a dare un’im‑
magine più ampia del mondo dell’arte, costruendo una 
collezione esaustiva, si direbbe all’americana, che rac‑
coglie alcuni degli artisti più significativi del suo tempo 
quali Pablo Picasso, Fernand Legér e Oskar Kokoschka 
(de Bigontina 2014, 5). Il continuo arricchimento della 
collezione con la selezione di nuove opere lo portò quin‑
di a creare un’esposizione ragionata della sua collezio‑
ne, in cui le posizioni più onorevoli, come per esempio 
nel salone dell’Hotel Corona, erano destinate alle crea‑
zioni migliori, mentre le altre venivano posizionate sulle 
pareti dei corridoi (Zanotto 1997, 10). Come dimostra‑

5   A tal proposito si vedano i materiali riferiti alle visite veneziane con gli artisti nominati, tra cui varie fotografie che li ritraggono assieme al 
ristorante o in Piazza San Marco: figg. 2.9, 3.2 e 3.3.
6   A tal proposito si vedano i materiali contenuti nel secondo percorso, tra cui fotografie di visite alla collezione Rimoldi presso l’Hotel Corona 
di varie personalità del mondo dell’arte e le firme nei Libri d’oro: figg. 2.1‑20.

to dalle diverse fotografie in questo volume, nonché dal‑
le numerose firme e dediche nei Libri d’oro, ai frequen‑
tatori e agli ospiti di Rimoldi all’Hotel Corona, come ad 
esempio ai critici quali Giovanni Comisso e Giulio Car‑
lo Argan, veniva offerta gentilmente la visione delle sue 
opere. Tuttavia, non si trattava di pavoneggiarsi, poiché 
in realtà il suo pensiero era rivolto agli artisti da lui col‑
lezionati con lungimiranza e passione e ai quali in que‑
sto modo offriva un’occasione di esposizione e sostegno 
(Balsamo 2010, 9).6 Durante gli anni Quaranta del Nove‑
cento la collezione diventò una delle maggiori curiosità 
di Cortina, tanto che Rimoldi decise di metterla a dispo‑
sizione di tutti in concomitanza con manifestazioni spor‑
tive e culturali. La prima occasione degna di nota fu la 
Mostra del Collezionista tenutasi nella sala municipale 
di Cortina d’Ampezzo tra il gennaio e il febbraio 1941, la 
prima mostra d’arte a Cortina aperta al pubblico italia‑
no e straniero (de Bigontina 2014, 7). Il grande succes‑
so riscontrato fece sì che nel mese di marzo dello stes‑
so anno venisse riproposta presso la Galleria del Corso 
di Trieste, risolvendosi in un enorme trionfo per Rimol‑
di (Dandrea 2004, 149). Questo tripudio al collezionismo 
continuò con un altro evento tenutosi a Cortina d’Ampez‑
zo, dove, il 10 agosto 1941, presso il Palazzo Duca d’A‑
osta, si inaugurò la Mostra delle Collezioni d’Arte Con‑
temporanea (Comisso Prefazione 1941). Questo evento, 
organizzato con pomposità, aveva come obiettivo quello 
di far conoscere le collezioni di 84 collezionisti italiani; 
alla fine ne parteciparono 20, che presentarono ben 526 
opere di 76 artisti nazionali.

Degno di nota è l’impegno che Rimoldi profuse anche 
nel secondo dopoguerra per qualificare l’offerta turisti‑
ca di Cortina, diventando il promotore di eventi cultura‑
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li e letterari, come per esempio il Premio Cortina‑Ulisse 
e il Premio di poesia Lerosa, nonché il Premio Parigi, or‑
ganizzato quale evento della Rassegna Nazionale d’Arte 
inaugurata nella sede della ex scuola popolare Duca d’A‑
osta, e le cui opere esposte venivano scelte da una com‑
missione italiana per poi essere giudicate da una commis‑
sione francese (Pallucchini 1951, 7). Rimoldi fu inoltre 
uno dei soci fondatori del Circolo Artistico di Cortina 
d’Ampezzo, inaugurato ufficialmente il 5 agosto 1950 nel‑
la sede del Palazzo Ariston, le cui attività stagionali erano 
piuttosto ricche, annoverando conferenze, mostre, con‑
certi, raduni culturali e scientifici (Da Col 1979, 27‑8). È 
opportuno ricordare le esposizioni organizzate da Rimol‑
di, presso lo stesso circolo, in onore di molti amici pittori 
e scultori che sono ampiamente documentate nella foto‑
teca delle Regole d’Ampezzo.7 Non va poi dimenticato il 
ruolo di direttore della locale Scuola d’Arte, che ricoprì 
per quasi un trentennio, nominato per la prima volta nel 
1940 dall’allora ministro Giuseppe Bottai e riconferma‑
to nel dopoguerra fino al 1969 (Pappacena 1988, 165‑6). 
In quel periodo, parallelamente agli impegni culturali e 
imprenditoriali, Rimoldi ebbe la carica di sindaco di Cor‑
tina d’Ampezzo dal 1951 al 1956. Era tuttavia entrato as‑
sai prima nella vita pubblica ampezzana, assumendo le 
cariche di membro del Comitato di Soggiorno e Turismo 
di Cortina, membro del Consiglio dell’EPT, presidente 
dell’Unione Gente Italica, presidente del Corpo Musicale 
di Cortina, Membro del CLN e ispettore onorario ai Mo‑
numenti e Scavi per l’Ampezzano, il Cadore, il Comeli‑
co, lo Zoldano. Nel 1954 cominciò a dedicarsi totalmente

7   A tal proposito si vedano i materiali contenuti nel quinto percorso, tra cui le fotografie della mostra al Circolo Artistico di Michele Cascella, 
figg. 5.8 e 5.9.
8   A tal proposito si vedano i diplomi 1.8 e 1.9.
9   A tal proposito si vedano i diplomi 1.10 e 1.11.
10   Si tratta della Convenzione del 2 ottobre 1973, già menzionata nella nota 20 del primo capitolo di questo volume.

all’organizzazione delle VII Olimpiadi Invernali, ottenen‑
do per il suo impegno l’onorificenza di Cavaliere dell’Or‑
dine al Merito della Repubblica Italiana il 24 maggio 
dello stesso anno.8 Le VII Olimpiadi Invernali del 1956 
segnarono infatti una tappa memorabile nella storia di 
Cortina, grazie alla quale Rimoldi raccolse ulteriori at‑
testati e riconoscimenti per quanto aveva fatto in tale 
occasione nei confronti del suo paese natale e dell’Ita‑
lia intera, ricevendo ad esempio attestati dal CONI, dal 
ministro della Pubblica Istruzione Aldo Moro, e l’onorifi‑
cenza di Commendatore dell’Ordine Equestre di Sant’A‑
gata, conferitagli dal Consiglio Grande e Generale della 
Serenissima Repubblica di San Marino.9 

Già al culmine della sua attività di collezionista, Rimol‑
di iniziò a pensare a una possibile sistemazione per la sua 
raccolta d’arte, immaginando un luogo che accogliesse 
anche eventi culturali e un’importante biblioteca (Rimol‑
di 1951, 19). Dopo due tentativi andati a vuoto e rivolti il 
primo al Comune di Cortina d’Ampezzo e il secondo alla 
Magnifica Comunità di Cadore, in lui si fece strada l’idea 
di destinare le opere alle Regole d’Ampezzo, l’espressio‑
ne più antica di quello spirito comunitario che da sempre 
aveva infiammato gli ampezzani e che aveva animato lo 
stesso Rimoldi nella sua intensa esistenza a Cortina co‑
me imprenditore, collezionista e sindaco (Ghedina 2010, 
5). Alla sua morte, avvenuta il 23 luglio 1972, il suo patri‑
monio venne ereditato dalla moglie Rosa Braun, la qua‑
le, nel 1973, concretizzò l’intenzione del marito di dona‑
re all’istituto regoliero le 174 opere più prestigiose della 
raccolta, oltre ad alcuni preziosi documenti.10
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3	 Tipologia, consistenza e specificità dell’archivio del Museo Rimoldi

3.1	 Aspetti metodologici e scelte di riordino

Per definizione l’archivio è un prodotto residuale che 
nasce spontaneamente e che non può essere il frutto di 
un’attività di selezione o raccolta a posteriori. Quando 
l’archivista si trova di fronte a un archivio storico da rior
dinare e descrivere, facilmente si imbatte in una situazio‑
ne di disordine. Da una parte egli è spinto verso la ricer‑
ca immediata di un qualche ordine – quello che si trova 
nella segnatura sulle carte, sui fascicoli, sulle buste –, ma 
dall’altra è attratto dal fascino del disordine che presen‑
ta anch’esso un’organizzazione, una qualche classifica‑
zione e una sua struttura interna che definisce l’archivio 
e i suoi documenti. D’altra parte, è noto come la prima 
regola di un buon intervento di riordino e descrizione sia 
quella di non aggiungere complessità a complessità, ma 
di contribuire a ridurla attraverso un’opera di semplifica‑
zione (Pezzica 2020, 47). 

Possiamo inquadrare l’archivio del Museo Rimoldi 
giunto alle Regole d’Ampezzo in quella tipologia di archi‑
vi privati denominata ‘archivi di persona’, prodotti cioè 
da una figura, di particolare rilevanza in un determinato 
settore, nell’esercizio della sua attività (Bonfiglio‑Dosio 
2011, 375). Gli archivi di persona, soprattutto quelli no‑
vecenteschi, caratterizzati dalla concorrenza di soggetti 
produttori e dal policentrismo della conservazione, sono 
particolarmente complessi per loro costituzione, forma‑
zione e conservazione, tanto da essere esposti a elevati 
rischi di distorsione, oblio e dispersione (Pezzica 2020, 
107). A tal proposito, in tutti gli archivi di persona l’ori‑
ginaria logica organizzatrice viene spesso sconvolta da‑
gli eredi, che intervengono dopo la morte della suddet‑
ta persona e all’insaputa delle autorità archivistiche, sia 
per ripulire l’archivio da eventuali documenti ritenuti 
compromettenti o di natura eccessivamente riservata, 

sia per conferire al complesso documentale un ordine a 
loro più congeniale. Pertanto, quando si affrontano archi‑
vi di persona, è necessario ricostruire la storia personale 
e istituzionale del soggetto produttore: il suo archivio è 
un viaggio non solo nella storia, ma anche nelle sue idee 
ed esperienze, è uno spazio fisico e mentale che permet‑
te di seguire sia l’evoluzione del suo lavoro e dei suoi in‑
teressi culturali, sia lo svolgimento della sua quotidiana 
attività e dei rapporti mantenuti con rilevanti enti e per‑
sonalità nazionali e internazionali (Bonfiglio‑Dosio 2011, 
376). In questo spazio multi‑tipologico è possibile trova‑
re una moltitudine di materiali eterogenei come disegni, 
carteggi, fotografie, prodotti audiovisivi, documenti so‑
nori e molto altro. Tali materiali riflettono l’immagine, l’i‑
dentità, il pensiero, l’agire del soggetto produttore, come 
in uno ‘specchio di carta’, perché attraverso la documen‑
tazione conservata egli riflette e tramanda l’immagine e 
la testimonianza che vuole lasciare di sé. Ci troviamo di 
fronte a una sorta di autorappresentazione della vicen‑
da esistenziale che costituisce un nesso tra documenta‑
zione accumulata, selezionata e tramandata, e l’imma‑
gine del suo autore (Sternfeld 2011, 547). Va da sé che 
ogni archivio di persona custodisce una propria singo‑
larità, al di là dell’univocità cui tenderebbero la descri‑
zione normalizzata dagli standard, nonché un criterio di 
organizzazione e una metodologia ben definiti (Pezzica 
2020, 113). Ma la complessa diffusione degli archivi di 
persona rende ancora più fragile l’esile struttura orga‑
nizzativa di tali fondi: l’assenza di un rigido ordinamen‑
to originario, che spesso sfocia in una stratificazione de‑
strutturata, e gli interventi improvvisati di sistemazione 
‘artigianale’, abbinati al mancato riconoscimento delle 
caratteristiche di archivio all’ammasso apparentemente 



44 Costruire un inventario digitale per ricostruire un lascito artistico

Tracce d’arte contemporanea a Cortina d’Ampezzo

casuale di carte, determinano la necessità di descrivere 
più analiticamente la documentazione. Bisogna però evi‑
tare il rischio di non riconoscere legami, sia pur sottili 
ed esili, e di trattare i singoli documenti come se fossero 
senza alcun vincolo: tale rischio è accresciuto dal fatto 
che spesso simili archivi sono conservati da strutture di 
carattere bibliotecario, abituate a trattare il singolo og‑
getto come a sé stante. L’essenza dell’opera dell’archivi‑
sta, di fronte ad archivi di persona, sta proprio nel rico‑
noscere i vincoli – o le relazioni – tra carta e carta, e nel 
farli affiorare, senza imporre arbitrarie strutture estra‑
nee al complesso archivistico. Proprio per questo moti‑
vo l’archivista che si trova ad affrontare un tale materia‑
le deve, quale mossa preliminare, ricostruire la vicenda 
biografica del soggetto produttore, in prima battuta con 
l’ausilio della bibliografia disponibile, poi attraverso i do‑
cumenti dell’archivio stesso.

Va infine segnalato che non è inusuale trovare materia‑
li eterogenei spesso difficilmente riconducibili a un fasci‑
colo: nel caso dell’archivio di Mario Rimoldi, i documen‑
ti donati alle Regole racchiudono una parte di dépliant di 
mostre, biglietti da visita, fotografie e articoli di giorna‑
le associabili sia ai carteggi che ai fascicoli dei documen‑

ti personali. Quanto al materiale archivistico, il riordino 
deve sfruttare tutte le tracce, comprese quelle derivanti 
dall’aspetto fisico dei documenti e dei fascicoli, per far af‑
fiorare l’ordinamento originario. In caso di difficoltà in‑
sormontabili, è opportuno organizzare i documenti in se‑
rie, facendo riferimento alla biografia della persona. Per 
questo deve essere cura dell’archivista condurre il riordi‑
no, valutando se la conservazione di tali materiali sia op‑
portuna, in quanto va a completare informazioni rilevanti, 
oppure appesantisca inutilmente l’archivio (Bonfiglio‑Do‑
sio 2011, 377‑8). Nel caso della fototeca è necessario spe‑
cificare, tuttavia, che nella maggior parte dei casi non è 
stato possibile risalire a una datazione certa delle foto‑
grafie sviluppate, poiché non recano quasi mai una data, 
e nemmeno le buste che le contengono hanno segnatu‑
re particolari. Per questo motivo nel presente volume si 
è preferito non ipotizzare la datazione delle foto, la qua‑
le può però essere ricostruita presuntivamente rispetto 
all’età delle persone ritratte o ai luoghi frequentati. Per 
fare une esempio, le immagini che ritraggono Rimoldi a 
Venezia risalgono probabilmente al secondo dopoguerra, 
in occasione di alcune sue visite, in compagnia di amici, 
alla Biennale di Venezia.

3.2	 Fondi e donazioni al Museo Rimoldi

Nel corso della sua attività culturale e pubblica, Mario 
Rimoldi ha prodotto e conservato una notevole quantità 
di materiale manoscritto, dattiloscritto, fotografato e a 
stampa. Lo studio delle sue carte, oggi conservate presso 
l’Archivio del Museo Rimoldi, ci permette di ricostruire 
l’immagine e l’immaginario della figura di Mario Rimol‑
di come mecenate del Novecento. Ciò che si trova all’in‑
terno del fondo sono carte da lui stesso raccolte, ma non 
necessariamente e soltanto da lui prodotte, quali carto‑
line, articoli di giornale, lettere di artisti, collaboratori, 
editori e ministri. L’archivio non testimonia solo i temi 
che Rimoldi amava approfondire, ma sottolinea la dedi‑

zione e la cura che metteva nella sua attività di mecena‑
te: la prova più evidente è il carteggio artistico che ha 
voluto conservare e che veniva redatto su qualsiasi pez‑
zo di carta disponibile. Al contrario, il Rimoldi uomo pub‑
blico e politico – come sindaco, presidente di associazio‑
ni culturali e preside dell’Istituto d’Arte – è testimoniato 
in maniera nettamente inferiore, e a volte solo indiretta, 
attraverso i pochi documenti racchiusi nei fascicoli pri‑
vati, in cui emergono solo le notifiche delle onorificenze 
ricevute. Fra queste si contano le già citate di Cavalie‑
re dell’Ordine al Merito della Repubblica Italiana e quel‑
la di Commendatore dell’Ordine Equestre di Sant’Agata, 
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conferitagli dal Consiglio Grande e Generale della Sere‑
nissima Repubblica di San Marino. Per quanto riguarda 
il periodo che va dalle sue dimissioni da sindaco al ter‑
mine dei VII Giochi Olimpici Invernali fino alla sua mor‑
te, rimane ben poco, in quanto gli avvenimenti politici 
a Cortina lo portarono ad assumere un ruolo più margi‑
nale. Si delinea così il ritratto di una personalità dotata 
di sensibile intelligenza, amante dell’arte e del suo pae‑
se natale, un collezionista attratto dal gusto del ‘Bello’ e 
non necessariamente dagli affari.

Riguardo ai documenti conservati al Museo Rimol‑
di, come accennato, gran parte della documentazione è 
giunta alle Regole d’Ampezzo dopo il 1975, con la do‑
nazione della vedova Rosa Braun. Fino agli anni 2000 
questi documenti non sono stati presi in debita conside‑
razione, di conseguenza non sono pervenute notizie di 
interventi di riordino o di condizionamento. Nel biennio 
2011‑13 la provincia di Belluno venne inserita nel pro‑
getto Archivi di persona nel Veneto,11 con l’intento di 
censire gli archivi di persona presenti nel territorio pro‑
vinciale. In questa fase, oltre alla raccolta dei nuovi dati, 
si avviò la selezione e l’inserimento di alcune descrizio‑
ni di fondi tratte dal censimento di Treviso e di Bellu‑
no, all’interno del back‑office del sistema informativo 
archivistico regionale SIAR Veneto, adattando e appro‑
fondendo le informazioni raccolte in base alle esigenze 
di rappresentazione e descrizione del sistema.12 Durante 
il censimento venne fatta solamente una distinzione te‑
matica delle carte, ma non venne creato uno strumento 
di corredo utile alla fruizione dei documenti. A ottobre 
2021 il materiale era diviso in buste contenenti fotogra‑
fie private di Mario Rimoldi – ora «Fotografie Mario Ri‑

11   Progetto promosso dalla Regione Veneto, dalla Fondazione Benetton Studi Ricerche di Treviso, dalla Fondazione Giuseppe Mazzotti per la 
civiltà veneta di Treviso e con la collaborazione della Soprintendenza Archivistica e Bibliografica del Veneto (unita alla Soprintendenza archivi‑
stica per il Trentino‑Alto Adige in esecuzione del decreto del Ministro dei Beni Culturali il 27 novembre 2014).
12   Il file PDF della relazione finale del progetto è consultabile all’indirizzo http://www2.regione.veneto.it/cultura/cms/allegati/Archivi/
Relazione‑Archivi‑Persona‑def2019.pdf.

moldi» –, articoli di giornale, libri, fotocopie di catalo‑
ghi di mostre e una busta denominata «Corrispondenza 
artisti e privata Rimoldi» – ora suddivisi in «Documenti: 
Carteggio», «Documenti: Mario Rimoldi», «Documenti: 
Miscellanea», «Documenti: Collezione e Museo Rimol‑
di» e «Documenti: Libri d’oro».

Un secondo versamento documentario pervenne dopo 
la morte di Renato Balsamo, avvenuta nel luglio 2016, la 
cui amicizia con Rimoldi e la nomina a direttore del mu‑
seo portarono alla formazione di ulteriore documenta‑
zione di rilievo. Il materiale, fino a ottobre 2021, non ha 
subito interventi di riordino ed è stato conservato pres‑
so gli uffici delle Regole in buste divise in base alle te‑
matiche della precedente donazione: documenti, rasse‑
gna stampa e fotografie. Nel sopralluogo dell’ottobre 
2021 i documenti erano divisi in questo modo: due Li‑
bri d’oro sfusi, varie fotografie e cartoline sfuse, nega‑
tivi delle opere prestate alle gallerie, alcuni documenti 
sulle opere del Museo Rimoldi e alcuni inventari redat‑
ti dalla signora Braun dopo la morte del marito. Catalo‑
ghi, rassegne stampa e brochure erano invece conser‑
vati in un unico fascicolo. Purtroppo, per mancanza di 
fonti riconosciute, non è stato possibile ricostruire con 
cura la storia archivistica del fondo, soprattutto perché 
ai documenti non venne mai data una segnatura. Fino 
a quell’anno non furono prodotti strumenti archivistici 
complessivi del fondo e l’unico tentativo di riordino, ese‑
guito però senza tenere conto degli standard naziona‑
li e internazionali, generò tre elenchi in formato Excel, 
disponibili presso gli uffici delle Regole oppure presso 
il Museo Rimoldi, rendendo il materiale perlomeno più 
comprensibile.

http://www2.regione.veneto.it/cultura/cms/allegati/Archivi/Relazione-Archivi-Persona-def2019.pdf
http://www2.regione.veneto.it/cultura/cms/allegati/Archivi/Relazione-Archivi-Persona-def2019.pdf
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4	 Attorno al nuovo fondo Mario Rimoldi

4.1	 Finalità e processo del riordino archivistico

Constatata l’assenza di un unico strumento di corredo 
archivistico per il Fondo Rimoldi, nell’autunno 2021 il 
Museo Rimoldi ha deciso di avviare il nuovo progetto di 
riordino dei documenti con lo scopo di razionalizzare le 
operazioni del precedente, svolto in accordo con la Re‑
gione Veneto nel 2011‑2013. In sostanza se ne è man‑
tenuta l’idea e la struttura, così da rendere disponibile 
all’utenza l’archivio di Mario Rimoldi grazie alla redazio‑
ne di un inventario completo, fondamentale per il Pro‑
getto identità digitale Museo Rimoldi guidato dal prof. 
Diego Mantoan, nonché punto di partenza per la ste‑
sura del presente volume. Nel marzo 2022 si è conclu‑
sa la prima tappa di questo lavoro con la pubblicazione 
dell’inventario completo del fondo, pervenuto in prima 
battuta, nella tesi di laurea magistrale in Storia e Ge‑
stione del Patrimonio Archivistico e Bibliografico redat‑
ta da Ilaria Lancedelli, con il titolo Il collezionista Ma‑
rio Rimoldi attraverso il suo archivio (Lancedelli 2022). 
La seconda parte, invece, ha riguardato la produzione di 
un inventario dei materiali donati da Rosa Braun e dal‑
la famiglia di Renato Balsamo. Diversi sono stati i moti‑
vi che hanno condotto alla scelta di mantenere in gran 
parte le suddivisioni operate in precedenza. Innanzitut‑
to, nella metodologia archivistica di matrice italiana non 
si pone enfasi solamente sulla vita del soggetto produt‑
tore, ma si va ad approfondire anche la sua esistenza 
archivistica – sia quella nata nel contesto di produzio‑
ne, sia quella sviluppatasi nell’ambito della conserva‑
zione (Bonfiglio‑Dosio 2011, 375‑81). Inoltre, il riordino 
precedente era stato realizzato solo sul materiale della 
prima donazione, lasciando una sezione del fondo sen‑
za una disposizione precisa. Questa situazione ha moti‑
vato una ripresa di tali operazioni, soprattutto per rico‑
struire l’ordinamento originale delle carte, quello cioè 

creato dallo stesso Rimoldi e successivamente dalle per‑
sone a lui più care, responsabili della sua eredità. In ta‑
le contesto, la scelta più adeguata è sembrata quella di 
non scombinare l’ordinamento dell’archivio, ma, anzi, di 
ricreare la continuità dei documenti delle due donazioni, 
seguendo le stesse ripartizioni del riordino principale.

Il primo passo è stato quello di dare uno sguardo ge‑
nerale al fondo cercando di capire se le serie individuate 
precedentemente bastassero a contenere la documenta‑
zione. Le tre serie originarie sono state divise in sotto‑
serie per offrire maggiori informazioni circa il loro con‑
tenuto. Ora, il fondo generale è suddiviso nelle seguenti 
serie e sottoserie: 1) «Documenti», che comprende le 
buste «Documenti: Carteggio», «Documenti: Mario Ri‑
moldi», «Documenti: Miscellanea», «Documenti: Colle‑
zione e Museo Rimoldi» e «Documenti: Libri d’oro»; 2) 
«Rassegna stampa»; 3) «Fotografie», che comprende le 
buste «Fotografie: Mario Rimoldi», «Fotografie: Opere 
certe», «Fotografie: Opere senza indicazione». Una vol‑
ta definite le sottoserie, dal momento che i documenti 
erano contenuti in buste per raccoglitori con molteplici 
e caotiche segnature, si è scelto di far ripartire la nume‑
razione da capo per ogni sottoserie. L’unica numerazio‑
ne originale mantenuta pressoché intatta è invece quel‑
la delle «Fotografie: Mario Rimoldi», i cui scatti tuttavia 
non sempre presentano una datazione. È bene premette‑
re che l’unità archivistica utilizzata dal presente lavoro 
corrisponde al fascicolo della sottoserie appena creata, 
la quale può contenere carte sciolte, buste postali ori‑
ginali, block notes e altro. Fanno eccezione i Libri d’o‑
ro che sono stati descritti quale unità archivistica intesa 
come registro: quindi, banalmente, ogni voce corrispon‑
de a una firma e non a un documento al suo interno. Nel‑
la serie «Rassegna stampa» si è proceduto lasciando gli 
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articoli di giornale in ordine cronologico come se fosse‑
ro semplicemente dei fogli sfusi, ma nel concreto sono 

stati suddivisi per i diversi anni con delle semplici car‑
telline in cartoncino.

4.2	 Modalità e criteri di descrizione delle unità archivistiche

La descrizione del Fondo Mario Rimoldi è stata realiz‑
zata inizialmente con Microsoft Access v. 16.0, software 
utilizzato dalle Regole d’Ampezzo per i propri database, 
per poi poter essere riversata in quello relazionale fina‑
le. Access è un sistema per creare e gestire database e, 
come tale, è uno strumento per chi si occupa di organiz‑
zare dati e quindi visualizzare, esportare o stampare sot‑
toinsiemi di queste informazioni. Può essere considerato 
un software per migliorare la produttività professionale, 
come Word ed Excel, con la differenza che il prodotto fi‑
nale, il database appunto, può essere integrato e modifi‑
cato in qualsiasi momento, allontanandosi così dall’idea 
del prodotto finito, come potrebbe esserlo un documen‑
to o un foglio di lavoro. L’uso più frequente è quello per 
la tracciabilità dei beni e quindi l’elaborazione di inven‑
tari di oggetti o altri documenti correlati insieme ai da‑
ti. Un file Access può contenere sei tipi di oggetti diversi 
che, combinati opportunamente fra loro, formano un da‑
tabase ed eventualmente un’applicazione gestionale fon‑
data su quello stesso database. In un file Access possono 
esserci pertanto tabelle, query, maschere, report, macro 
e moduli (Ferrero 2013, 1‑2).

Per la redazione iniziale dell’inventario sono state uti‑
lizzate solamente le tabelle, le maschere e i report, men‑
tre le query sono state fondamentali per l’interrogazione 
dei dati contenuti all’interno delle diverse tabelle durante 
il travasamento sulla nuova banca dati relazionale e per 
l’aggiornamento del sito del Museo Rimoldi. Ogni tabella 
descrive le sottoserie esposte nel paragrafo precedente 
e, vista la complessità dei fogli dati e la difficile visualiz‑

zazione dei dati inseriti, sono stati creati dei report appo‑
siti destinati alla stampa e alla collocazione all’inizio del‑
la busta. Questo inventario iniziale in Access ha preso in 
considerazione come campi obbligatori di descrizione la 
data, il contenuto e le note artistiche, a volte sotto la di‑
citura «Data», «Note» e «Descrizione». Come facoltativi 
e adattati al tipo di documenti della sottoserie sono sta‑
ti inseriti altri campi come «Mittente» e «Destinatario», 
«Note archivistiche» e, infine, «Tipologia documento». 
Nella serie «Rassegna stampa» sono inseriti i campi «Te‑
stata giornalistica», «Titolo articolo» e «Giornalista». In‑
fine, per le foto, troviamo «Artista» e «Quantità».

A completare questa fase del lavoro archivistico, al 
testo è stato aggiunto un apparato iconografico con le 
scansioni dei documenti di maggiore rilievo: il carteggio, 
i Libri d’oro e le fotografie di Mario Rimoldi. Per una più 
semplice leggibilità, le immagini del carteggio sono state 
inserite insieme alla descrizione del singolo documento, 
mentre i Libri d’oro sono stati scansionati e inseriti inte‑
gralmente, permettendo in futuro di poter entrare in con‑
tatto con questo registro inedito e prezioso. Infine, della 
sezione «Fotografie: Mario Rimoldi» sono state inserite le 
immagini più rilevanti: quelle del suo studio, dove è pos‑
sibile vedere alcune opere tuttora conservate al Museo 
Rimoldi, e quelle con i suoi ospiti e amici. Di seguito ver‑
ranno analizzati nello specifico i passaggi che hanno ca‑
ratterizzato la fase operativa del lavoro, svolta nell’esta‑
te 2022, con il trasferimento dell’inventario Access nella 
nuova banca dati e la qualificazione delle relazioni tra gli 
oggetti registrati.
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5	 Pianificazione e sviluppo del database relazionale e ricadute pubbliche 

5.1	 Lo scheletro: struttura, sezioni e campi per la schedatura digitale

Lo scheletro del corpo umano è composto dall’insieme di 
segmenti di varia forma, densità e dimensione meglio no‑
ti come ossa. Allo stesso modo, un archivio è un insieme 
di atti di diversa natura riguardanti un individuo, una fa‑
miglia o un ente (Segre et al. 1929). Nel caso dell’archivio 
del Museo Rimoldi, le ossa sono rappresentate da opere 
d’arte, lettere, cartoline, fotografie, articoli di giornale. Il 
progetto di digitalizzazione di cui si parla in questo capi‑
tolo è stato fin da subito pensato su uno scheletro già for‑
mato, ovvero l’intervento di riordino e inventariazione ope‑
rato da Lancedelli a partire dal 2021 di cui si è scritto nei 
precedenti paragrafi. La resa computazionale dell’archivio 
non ne ha scardinato la preesistente struttura, bensì si è 
trattato di un adeguamento digitale orientato alle esigen‑
ze del personale interno, alle necessità dell’utenza e a un 
allineamento con gli standard internazionali. Si è svolta 
una vera e propria pratica di de‑archiving, ossia una tra‑
sformazione dell’archivio da uno spazio solo fisico a uno 
analizzato e interpretato anche secondo logiche computa‑
zionali, che consentono una stratificazione delle informa‑
zioni attraverso livelli di accesso diversificati (Berry 2017).

Spesso i progetti di digitalizzazione degli archivi storici 
includono solo una parte di essi, con lo scopo di metterli 
al servizio di percorsi museali o di mostre digitali; in altri 
casi vengono creati archivi ibridi, che uniscono documen‑
ti fisici e documenti nativi digitali; capita anche che ven‑
gano assemblati archivi digitali accorpando virtualmente 
oggetti che si trovano in luoghi diversi, al fine di facili‑
tare la ricerca scientifica (Pezzica 2020; Theimer 2012). 
In questo caso si è trattato di una trasposizione digitale 
integrale, resa possibile dalle dimensioni medio‑piccole 
del fondo e dall’impiego di un’équipe esterna a integra‑
re il flusso di lavoro ordinario del museo. È importante 
specificare che l’operazione è avvenuta in sinergia con il 

soggetto conservatore, anche per creare uno strumento 
utile alla quotidiana gestione delle opere e dei documen‑
ti del museo, per esempio in occasione di allestimenti di 
mostre e movimentazione delle opere, e allo stesso tem‑
po elastico, per permetterne la modifica e l’integrazione 
autonoma in occasione di possibili acquisizioni future. Il 
lavoro di ricerca dell’équipe universitaria è iniziato con 
uno studio preliminare degli inventari, contestualmente 
a un primo sopralluogo sul campo effettuato a febbraio 
2022 e ad alcune interviste dirette al personale del Mu‑
seo Rimoldi per capire le esigenze di gestione della col‑
lezione e dell’archivio. Lo stato dell’arte a inizio 2022, su 
cui poi si è sviluppata la resa digitale dell’archivio, era 
dunque il seguente: un inventario completo delle serie del 
fondo archivistico, messo a disposizione dal museo e fino 
ad allora privato, e l’elenco delle opere e relative sche‑
de già accessibile online sul sito internet del museo, che 
ricalcava il catalogo generale della collezione a cura di 
Federica Luser, pubblicato nel 2010 (Luser 2010) [fig. 7]. 
L’allora versione del sito era strutturata in tre tabelle: «Ar‑
tisti», «Sezioni», «Opere», ciascuna con i rispettivi cam‑
pi. Il Museo Rimoldi e il suo sito internet sono inclusi in 
una rete più ampia di musei afferenti alle Regole d’Am‑
pezzo, di cui fanno parte anche il Museo Paleontologico e 
il Museo Etnografico; per questo si è preferito sviluppare 
la resa digitale dell’archivio cercando di essere il più co‑
erenti possibile con il sito preesistente. Si è dunque deci‑
so di integrare la collezione online con una sezione «Ar‑
chivio», contenente tutti i materiali dell’archivio storico, 
con la cui aggiunta è stato necessario sviluppare tre li‑
velli di accesso alle informazioni per aderire alle esigen‑
ze dell’istituto regoliero e alle norme vigenti in materia 
di tutela dei dati: un primo accesso completamente pub‑
blico che include l’intera collezione e gli elenchi dei do‑
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cumenti archivistici; un secondo livello accessibile su ri‑
chiesta e dopo una registrazione al sito, che consente la 
visibilità integrale del fondo archivistico; e un terzo livello 
con informazioni di natura conservativa o logistica, visibili 
solo dall’interfaccia di back‑end per gli operatori interni. 

Le tabelle della banca dati sono state integrate fi‑
no a diventare sette, di cui le prime sei sono visibili sul 
front‑end del sito, mentre l’ultima è utile alla gestione di 

back‑end del museo: «Persone», «Opere», «Carteggio», 
«Documenti», «Rassegna stampa», «Fotografie», «Stori‑
co mostre». Ogni tabella è popolata da un numero varia‑
bile di campi: alcuni compilabili con l’inserimento di te‑
sto libero, altri progettati tramite un menu a tendina. La 
maggior parte dei campi è visibile a chiunque acceda al 
sito web, mentre quelli più specifici o con dati sensibili 
sono nascosti al pubblico e visibili solamente nella ver‑

Figura 7  Scheda digitale di un’opera della collezione Rimoldi come si presentava prima dell’intervento di digitalizzazione  
(www.musei.regole.it/Rimoldi/, 2021)

https://www.musei.regole.it/Rimoldi/
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Figura 8
Scheda digitale 

di un’opera della Collezione 
Rimoldi dopo l’intervento  

di digitalizzazione (www.musei.
regole.it/Rimoldi/, 2022)

https://www.musei.regole.it/Rimoldi/
https://www.musei.regole.it/Rimoldi/
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sione di back‑end per gli operatori del museo. Ciascuna 
scheda prevede l’inserimento di uno o più file d’imma‑
gine del record in questione, un’implementazione della 
banca dati che è stata programmata durante il lavoro sul 
campo svoltosi nella sede del Museo Rimoldi tra luglio e 
agosto del 2022. Infatti, in quella fase si è potuto arric‑
chire il materiale fotografico grazie a una massiccia cam‑
pagna di acquisizione dei retri delle opere della collezio‑
ne, che si sono uniti alle immagini frontali delle stesse, 
già presenti sul sito [fig. 8]. Anche i documenti del fondo 
archivistico erano stati digitalizzati solo in parte median‑
te scansioni in formato pdf o tiff, in alta e in bassa riso‑

luzione, e il processo è quindi stato ultimato durante le 
due settimane di lavoro in presenza presso il museo. Tut‑
te le immagini sono state poi collocate in un terzo data‑
base delle Regole d’Ampezzo per conservare separata‑
mente i pesanti file in alta definizione, mentre sono state 
caricate online sulla banca dati relazionale delle versioni 
in bassa definizione a completare le schede di ogni docu‑
mento [fig. 9]. Nelle pagine che seguono vengono esplici‑
tate nel dettaglio le scelte relative al sistema di relazioni 
messo in atto e all’interfaccia grafica del sito web rispet‑
to al suo lato pubblico.

Figura 9  Scheda digitale di un documento del fondo archivistico dopo l’intervento di digitalizzazione  
(www.musei.regole.it/Rimoldi/, 2022)

https://www.musei.regole.it/Rimoldi/
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5.2	 Il cervello: categorie, relazioni e confronto alla ricerca di una auctoritas

Appartenente al patrimonio arcaico del linguaggio giuri‑
dico latino e imbevuta di una pluralità di significati, la no‑
zione di auctoritas è indissolubilmente legata ai principi 
di gravitas, dignitas, nobilitas, fides. Associata al concet‑
to di garanzia, essa divenne di conseguenza requisito es‑
senziale al formarsi della tradizione dove, se applicata a 
cose o avvenimenti, assunse il significato di ‘precedente’ 
e ‘modello’ degno di emulazione: fino all’epoca moderna 
(Galli 1991) era infatti l’auctoritas, la tradizione, a garan‑
tire e restituire la qualità dell’opera e a fornirle legittimi‑
tà e credibilità (Stabile 1970).

Tale concetto può essere ben declinato sia all’interno 
del presente progetto, sia delle banche dati in generale, 
in cui esistono infatti due dimensioni legate all’autorità. 
Da una parte si può distinguere l’autorità che l’istituzio‑
ne museale e i materiali stessi assumono mediante la pro‑
duzione di fair data, dove le informazioni rese accessibili 
al pubblico si elevano quali elementi di evidenza scienti‑
fica, diventando fonti affidabili, attendibili e autentiche, 
aumentando così di conseguenza la rilevanza storica della 
collezione all’interno del mercato dell’arte (Duranti 1995, 
6‑8; Saba 2013, 104). Dall’altra esiste l’autorità costitui‑
ta dai modelli esemplificativi a cui fare riferimento e dai 
quali attingere per operare una sintesi ed estrapolare un 
modello di funzionamento. Se da un lato, infatti, le pic‑
cole e medie organizzazioni museali avvertono sempre 
più la necessità di gestire, categorizzare, tenere traccia 
e diffondere il loro patrimonio attraverso la costruzione 
di banche dati (Mantoan 2021, 159‑60), è altrettanto ri‑
levante, nella fase di progettazione e realizzazione di so‑
luzioni adeguate allo specifico contesto di riferimento, 
operare un tentativo di allineamento agli standard inter‑
nazionali, seppur non esistano ancora direttive universa‑

li e le piccole organizzazioni abbiano la tendenza a adot‑
tare soluzioni caserecce (Reed 2017, 122‑3).

Al fine di conformarsi alle best practice all’interno del 
contesto specifico delle banche dati dei musei d’arte – e, 
nello specifico, di quella contemporanea –, nonché nel 
tentativo di selezionare modelli autorevoli ed esempli‑
ficativi per l’applicazione di logiche e soluzioni tecnolo‑
giche, di standard e trend globali, sono state identifica‑
te cinque soluzioni digitali appartenenti ad altrettante 
istituzioni museali, di cui una individuata a livello na‑
zionale e quattro internazionali, la cui selezione è stata 
condotta considerando l’importanza storica e l’impatto 
riformatore di tali enti nel settore. Data la natura inter‑
pretativa del processo di digitalizzazione – che costitui‑
sce a tutti gli effetti un atto di creazione di conoscenza, 
il quale implica l’ideazione di un contesto e di catego‑
rie, e di conseguenza la costruzione di significati e rela‑
zioni –, nell’esaminare le banche dati dei musei presi a 
modello si è prestata particolare attenzione alla dimen‑
sione comunicativa e alla coerenza narrativa con cui i 
materiali vengono (rap)presentati, oltre che alla natura 
più o meno relazionale del database dalla quale dipen‑
de la possibilità di costruire narrazioni e relazioni tra‑
sversali (Beaulieu et al. 2016; Bernardi et al. 2017). Si 
è inoltre osservata la tipologia delle informazioni tecni‑
che rese disponibili al pubblico, la lunghezza e la strut‑
tura delle parti scritte, la possibilità di filtrare la ricerca 
per parole chiave o categorie specifiche, nonché la na‑
tura e tipologia di queste ultime. Non meno importanti 
sono state l’ubicazione della banca dati all’interno del 
sito web del museo e la scelta, da parte dell’équipe, di 
adottare un’interfaccia responsive, adatta quindi a es‑
sere visualizzata su diversi dispositivi.
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Le ricche banche dati del Centre Georges Pompidou 
di Parigi,13 del Museo Civico Giovanni Fattori a Livorno14 
e della Tate londinese15 hanno costituito exempla signifi‑
cativi per quanto riguarda la scelta e la costruzione delle 
categorie tematiche storico‑artistiche, contenenti a loro 
volta delle sottocategorie (tag/topic) con le quali contras‑
segnare ciascuna opera. Il Museo Fattori si è inoltre rive‑
lato fondamentale per la sistemazione grafica dell’inter‑
faccia utente (cf. § 5.3). 

La pubblicazione di informazioni sul web può solleva‑
re inoltre questioni relative alla trasparenza delle infor‑
mazioni e allo statuto del copyright, determinanti crucia‑
li del grado di accessibilità del dato, del coinvolgimento 
attivo della sfera pubblica e della sua interazione con la 
collezione (Beaulieu et al. 2016). Le specifiche riguar‑
do al tipo di licenza adottata e la trattazione dei diritti 
di accesso ai contenuti hanno costituito di conseguen‑
za un ulteriore tema di ricerca: all’interno di enti come 
il Getty Museum di Los Angeles16 le immagini sono di 
pubblico dominio secondo quanto regolamentato dalla 
legge vigente negli Stati Uniti d’America;17 non è pos‑
sibile affermare lo stesso per quanto riguarda la Tate, 

13   I contenuti della banca dati del Centre Pompidou sono disponibili all’indirizzo https://www.centrepompidou.fr/en/recherche/oeuvres?‑
display=Grid.
14   I contenuti della banca dati del Museo Civico Giovanni Fattori sono disponibili all’indirizzo https://www.museofattori.livorno.it/le‑o‑
pere/catalogo/.
15   I contenuti della banca dati della Tate, complesso costituito da quattro gallerie d’arte britanniche, sono disponibili all’indirizzo https://
www.tate.org.uk/about‑us/collection.
16   I contenuti della banca dati del Getty Museum sono disponibili all’indirizzo https://www.getty.edu/art/collection/.
17   Per ulteriori informazioni circa lo statuto del copyright fornito dal Getty Museum si veda: https://rightsstatements.org/page/NoC‑U‑
S/1.0/?language=it.
18   Per ulteriori informazioni circa lo statuto del copyright fornito dalla Tate si veda: https://www.tate.org.uk/about‑us/policies‑and‑pro‑
cedures/website‑terms‑use.
19   I contenuti della banca dati del Rijksmuseum sono disponibili all’indirizzo https://www.rijksmuseum.nl/en/rijksstudio.

con sede operativa nel Regno Unito, i cui contenuti so‑
no scaricabili e fruibili esclusivamente a pagamento o 
previa autorizzazione del museo18. Un modello d’eccel‑
lenza è costituito dal Rijksmuseum di Amsterdam,19 poi‑
ché il pluripremiato museo olandese permette all’utente 
di accedere ai materiali della collezione, rigorosamente 
open access, su diversi livelli: privo di account, un indivi‑
duo può navigare e fruire in modo ‘passivo’ dei contenu‑
ti della banca dati; attraverso una semplice registrazio‑
ne a Rijksstudio gli viene data l’opportunità di interagire 
con i contenuti scaricando le immagini, creando una pro‑
pria raccolta personale contenente i ‘preferiti’, o ‘custo‑
mizzando’ le opere per arricchire oggetti personali; infi‑
ne, attraverso la richiesta di una chiave API (Application 
Programming Interface) è possibile accedere a materiali 
aggiuntivi quali metadata e informazioni bibliografiche. 
Nel presente progetto tale modello si è rivelato esempli‑
ficativo per valutare le condizioni di accesso ai materia‑
li da parte del pubblico e degli studiosi, operando una 
segmentazione e diversificazione dell’offerta che viene 
quindi regolata dalla registrazione, o meno, dell’utente 
al sito web del museo (cf. § 5.1).
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5.3	 La pelle: uniformare, approfondire e valorizzare il contenuto informativo/informatico

20   Uno dei sistemi CMS più utilizzati per la creazione guidata di siti web dei musei è il software open source Minerva, utilizzato anche dal Mi‑
nistero dei Beni e delle Attività Culturali in Italia. Si veda in proposito www.minervaeurope.org/prototipo/.
21   Per una cronistoria dell’evoluzione del settore culturale italiano sul web si veda: https://www.minervaeurope.org/publications/quali‑
tycriteria‑i/indice0512/buzzancastoria.html.
22   Si noti che tali principi sono basati sugli standard ISO 9241‑11:2018.

La presenza online di un museo è uno strumento ormai 
imprescindibile, che permette al pubblico di entrare in 
contatto con esso, anche a chi potrebbe non avere mai 
l’opportunità di visitarlo di persona. Per questo fin dal‑
la genesi del web sono state presenti pagine ipertestua‑
li di istituzioni culturali, principalmente considerate un 
esperimento per testare le potenzialità dell’accessibilità 
a informazioni storico‑artistiche estratte da un database.20

Non è molto risaputo che, nel 1995, l’Italia fu tra i pri‑
mi Paesi a mettere online un’istituzione culturale, ossia il 
proprio Ministero della Cultura e con esso tutte le sotto‑
strutture regionali sotto il dominio ‘beniculturali.it’.21 Con‑
siderato il vasto patrimonio artistico presente sul territo‑
rio nazionale, lo strumento parve da subito il migliore per 
mettere in contatto il pubblico del neonato web con i musei 
e le istituzioni culturali statali. Quel primo sito sviluppato 
in linguaggio HTML ha attraversato più di venticinque an‑
ni di cambiamenti digitali e oggi appare certo molto diver‑
so rispetto alla versione iniziale, anche se alcuni punti es‑
senziali permangono, tra cui i principi di usabilità, qualità 
tecnologica e accessibilità. Quest’ultima è la caratteristica 
che consente l’ingresso al sito anche a coloro che ne han‑
no difficoltà, per esempio utenti con patologie legate alla 
vista, mentre l’usabilità è il principio che semplifica la per‑
manenza sulla piattaforma da parte di qualsiasi utente.22 È 
estremamente importante che i link non siano mai obsole‑
ti e vengano dunque aggiornati nonostante l’url risulti via 
via modificato: la rete dei collegamenti è il cuore pulsante 
dell’architettura ipertestuale, mentre la veridicità e l’ac‑
cessibilità dei dati presenti nelle pagine è ciò che produ‑
ce una buona esperienza per gli utenti (Nielsen 1993, 26).

Il sito web, essendo spesso il primo punto d’incontro 
con il pubblico, deve saper veicolare al meglio gli obiet‑
tivi informativi del museo, tra cui fornire informazioni 
come gli orari, i costi e i contatti, ma anche approfondi‑
menti sulla storia dell’istituzione, le mostre e le collezio‑
ni. Particolare rilevanza dovrebbero avere le informazio‑
ni sulle opere esposte, per facilitare il lavoro di ricerca 
e studio in genere. Prima della svolta digitale, tutte le 
informazioni associate agli oggetti museali erano repe‑
ribili nel catalogo generale, nella migliore delle ipotesi, 
oppure giacevano nascoste negli archivi o nella memoria 
del personale, più di frequente, così da venir aggiornate 
solamente in caso di prestiti o restauro, il che rendeva 
impossibile apprezzare globalmente la dimensione infor‑
mativa di una collezione in quanto tale (Keene 1998, 23). 
Prima del concetto di open data, gli operatori museali 
creavano e distribuivano al pubblico la conoscenza sul‑
le loro collezioni in una transazione uno‑a‑uno, tanto 
che la direzione del museo fungeva da vero arbitro del‑
la comprensione della raccolta, mentre il pubblico era il 
destinatario passivo di tale comprensione stessa (Marty 
2008, 81‑99). Rendendo i dati accessibili online si è in‑
vece consentito ad agenti esterni al museo – ricercato‑
ri, studiosi, appassionati, pubblico in genere – di parte‑
cipare alla creazione e alla distribuzione di conoscenza 
relativa al patrimonio culturale di una raccolta musea‑
le, favorendo lo sviluppo di una transazione molti‑a‑mol‑
ti (Wetterlund 2012).

L’esercizio di autorità riguarda la produzione di co‑
noscenza, ma anche il controllo sulla stessa; come isti‑
tuzione, pertanto, il museo fin dalla sua genesi ha sem‑
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pre esercitato un’autorità sul patrimonio culturale nella 
misura in cui controllava l’accesso ai dati delle colle‑
zioni (cf. § 5.2). Grazie ai nuovi strumenti di comunica‑
zione e all’accesso alle collezioni da remoto, ora chiun‑
que può parlare e riflettere pubblicamente sul significato 
della collezione di un museo, senza per questo sottrar‑
re autorità all’istituzione, ma, al contrario, aggiungen‑
dovi valore (Karp 2014, 157‑62). Inoltre, passare da un 
web design di tipo statico a uno invece dialogico genera 
una vera e propria conversazione con gli utenti del mu‑
seo, ma bisogna assicurarsi che il contenuto sia effetti‑
vamente dinamico e passibile di manutenzione tramite 
una struttura che non rischi rapidamente l’obsolescenza 
(Finocchi et al. 2022, 265). Nel nostro caso studio que‑
ste riflessioni sono state alla base della creazione del‑
la nuova presenza online del Museo Rimoldi attraverso 
lo sviluppo della nuova banca dati relazionale. Il primo 
passaggio è stato quello di popolare proprio la banca da‑
ti, su cui il sito si appoggia per l’estrazione delle infor‑
mazioni, sia testuali che iconografiche. A tal proposito 
ci siamo concentrate sul benchmark, ossia la definizio‑
ne degli obiettivi informativi del museo e su come rea‑
lizzarli nella banca dati e nella sua visualizzazione pub‑
blica. Il passo successivo è stato il design del wireframe, 
ovvero la pianificazione di come i dati contenuti nel sito 
sarebbero stati presentati al pubblico. L’ultimo passag‑
gio è stata la segmentazione dei contenuti fruibili, poi‑
ché i nuovi contenuti inseriti sul front‑end del sito web 
e il diverso grado di accessibilità rappresentano il fulcro 
delle conversazioni e della connessione tra il Museo Ri‑

23   Si ricorda a questo proposito la definizione per esteso: «Un museo è un’istituzione permanente senza scopo di lucro al servizio della società 
che ricerca, raccoglie, conserva, interpreta ed espone il patrimonio materiale e immateriale. Aperti al pubblico, accessibili e inclusivi, i musei 
promuovono la diversità e la sostenibilità. Operano e comunicano in modo etico, professionale e con la partecipazione delle comunità, offrendo 
esperienze diversificate per l'educazione, il divertimento, la riflessione e la condivisione delle conoscenze». Si veda https://icom.museum/en/re‑
sources/standards‑guidelines/museum‑definition/.
24   Si veda inoltre la descrizione del consorzio fautore degli standard IIIF, ossia la International Interoperability Image Framework Consortium 
all’indirizzo https://iiif.io/community/consortium/.

moldi e la comunità nazionale e internazionale interes‑
sata alla sua collezione.

Seguendo questo approccio per stratificazione dei li‑
velli informativi, la tecnologia partecipa alla ricerca sto‑
rico‑artistica attraverso l’aggregazione, l’analisi e la co‑
municazione dei dati del patrimonio museale sfruttando 
nuove modalità di accesso alle collezioni e ai documen‑
ti archivistici, di fatto trasformando l’istituzione in un 
museo digitale (Akker, Legêne 2016a, 132). In linea con 
questa evoluzione, l’International Council of Museums 
(ICOM) ha recentemente modificato la definizione di ciò 
che si intende per museo, enfatizzando proprio la com‑
ponente di interazione e condivisione dei contenuti cultu‑
rali con il pubblico (Sandahl 2019, 2‑5).23 Ampliandone il 
concetto fino a includere il patrimonio immateriale, come 
per esempio gli usi e costumi, i suoi confini si aprono sen‑
za più differenza tra quelli fisici e virtuali. Le istituzioni 
culturali diventano così una rete semantica in cui avvie‑
ne un costante scambio di informazioni, alla cui base sta 
il concetto di linked knowledge (Winesmith et al. 2020, 
1‑9). I dati si riferiscono semanticamente l’uno all’altro 
e ai significati delle parole chiave inserite dagli utenti. 
In Italia è in corso un tentativo di muoversi in questa di‑
rezione. Questo anche tramite l’ecosistema di descrizio‑
ne iconografica IIIF,24 il cui obiettivo è creare immagi‑
ni e dati open access così da permettere a chiunque di 
partecipare alla formazione dell’eredità culturale come 
parte dei diritti fondamentali dell’essere umano sanciti 
dalla Convenzione di Faro (Consiglio d’Europa 2005, 4).
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6	 Conclusioni: digitalizzare per rendere fruibile

Il riordino del fondo archivistico e l’ammodernamento di‑
gitale del Museo Rimoldi ha contribuito ad accrescere il 
suo valore scientifico garantendo allo stesso tempo una 
presenza online di rilievo rispetto agli standard nazionali 
e internazionali in materia. Posto che la fruizione online 
del patrimonio museale non intende sostituire l’esperien‑
za di visita in presenza, l’accesso digitale alla collezione e 
all’interrelato materiale d’archivio ottenuto semplifica la 
consultazione del patrimonio artistico delle Regole d’Am‑
pezzo e accorcia le distanze con l’utenza potenziale, am‑
pliando quest’ultima ben oltre il bacino dei frequentatori 
di Cortina. Infatti, la disponibilità sul web, nonché il livel‑
lo differenziato di approfondimento dei dati del Museo Ri‑
moldi si rivelano particolarmente utili considerata la loca‑
lizzazione dello stesso nel cuore delle Dolomiti, al di fuori, 
dunque, dei grandi centri artistici o universitari. La nuova 
banca dati relazionale permette di soddisfare una molte‑
plicità di funzioni e pubblici. Per quanto concerne gli stu‑
diosi, se da un lato la nuova infrastruttura digitale facilita 
e promuove la ricerca scientifica sulle opere e l’archivio 
del Museo Rimoldi, dall’altro ne favorisce anche la tutela 
e conservazione, dal momento che la consultazione può 
avvenire in ambiente virtuale protetto. Riguardo al pub‑
blico più generale, il sito web così arricchito consente di 
soddisfare la curiosità degli interessati che, dopo la visi‑
ta alla collezione, desiderino approfondire alcuni aspetti 
o conoscere il contesto delle opere lì ammirate. Prenden‑
do infine in considerazione la comunità ampezzana, si è 
così potuto mettere a sua disposizione non solo le opere 

del museo, ma anche rilevanti documenti – fino a ora ine‑
diti – riguardanti una personalità che è stata protagoni‑
sta della storia recente di Cortina e che ha contribuito a 
plasmare l’immagine moderna del paese, a prescindere 
dai dissapori e dalle incomprensioni seguite alla sua atti‑
vità politica in Ampezzo. 

L’unicità e il fascino storico della collezione e dei ma‑
teriali archivistici del Museo Rimoldi esigevano che la lo‑
ro fruizione online fosse tale da valorizzarne i contenuti 
in maniera relazionale, ossia con collegamenti e rimandi 
ora tra un’opera e il carteggio relativo, ora tra i numero‑
si articoli di giornale pubblicati nel corso degli anni sulle 
varie opere ed esposizioni. In tal senso, la sezione secon‑
da di questo volume vuole offrire alcuni spunti di appro‑
fondimento attraverso sette percorsi pensati come delle 
micro‑esposizioni e, allo stesso tempo, come stimoli a pro‑
seguire la ricerca scientifica sugli eventi principali nella 
vita artistica del collezionista Mario Rimoldi e della sua 
Cortina d’Ampezzo. Invero, questi percorsi sono il frut‑
to dei mesi trascorsi a scandagliare la collezione e l’ar‑
chivio del museo regoliero, durante i quali le scriventi si 
sono soffermate, non di rado, a immaginare la vita e le 
persone che si sono mosse attorno a Mario Rimoldi e alla 
sua straordinaria collezione. Con la nuova banca dati re‑
lazionale per le Regole d’Ampezzo e con questo volume 
si spera, in qualche modo, di aver saputo rievocare quei 
tempi andati e quei momenti di storia dell’arte del Nove‑
cento che hanno contribuito a fare di Cortina l’indiscus‑
sa Regina delle Dolomiti.



Costruire un inventario digitale per ricostruire un lascito artistico 57

Tracce d’arte contemporanea a Cortina d’Ampezzo

Bibliografia

Anonimo (1969). «Ritirati dalla Scuola d’Arte i preziosi quadri di Rimoldi». Alto Adige, 25 settembre.
Akker, C. van den; Legêne, S. (2016a). «Conclusion from Museums in a Digital Culture». Akker, Legêne 2016b, 129‑34.
Akker, C. van den; Legêne, S. (eds) (2016b). Museums in a Digital Culture. How Art and Heritage Become Meaningful. Am-

sterdam: Amsterdam University Press. 
Ames, M.M. (1999). «How to Decorate a House: The Re‑Negotiation of Cultural Representations at the University of 

British Columbia Museum of Anthropology». Museum Anthropology, 22(3), 41‑51.
Baker, G.; Krauss, R.; Buchloh, B.; Fraser, A.; Joselit, D.; Meyer, J.; Storr, R.; Foster, H.; Miller, J.; Molesworth, H. (2002). 

«Round Table: The Present Conditions of Art Criticism», in «Obsolescence», num. monogr., October, 100, 200‑28. 
Balsamo, R. (2010). «Introduzione». Balsamo, Bernardi, Luser 2010, 9‑12.
Balsamo, R.; Bernardi A.; Luser, F. (a cura di) (2010). Museo d’arte moderna e contemporanea Mario Rimoldi = Catalo‑

go generale delle opere. Cortina d’Ampezzo: Regole d’Ampezzo.
Barranha, H.; Henriques, J.S. (eds) (2021). Art, Museums, Digital Cultures: Rethinking Change. Lisbona: IHA/NOVA 

FCSH e maat.
Bassani, R. (1975). «La bottega incantata del montanaro‑mecenate». Il Piccolo, 20 marzo.
Beaulieu, A; de Rijcke, S. (2016). «Networked Knowledge and Epistemic Authority in the Development of Virtual Muse-

ums». Akker, Legêne 2016b, 75‑92. https://www.jstor.org/stable/j.ctt1s475tm.8.
Bellan, M. (2022). «Modern Art from the Arab Region. Digitisation as a Chance?». magazén | International Journal 

for Digital and Public Humanities, 3(2), 235‑60. https://doi.org/10.30687/mag/2724‑3923/2022/06/004.
Belli, G. (2010). «Viva Rimoldi!». Balsamo, Bernardi, Luser 2010, 13‑18.
Bernardi, J.; Dimmock, N. (2017). «Creative Curating: The Digital Archive as Argument». Sayers, J. (ed.), Making Things 

and Drawing Boundaries. Experiments in the Digital Humanities. Minneapolis: University of Minnesota Press, 187‑97.
Berry, D.M. (2017). «The Post‑Archival Constellation: The Archive under the Technical Conditions of Computational 

Media». Blom, I.; Lundemo, T.; Røssaak, E. (eds), Memory in Motion: Archives, Technology, and the Social. Amster-
dam: Amsterdam University Press 2017, 103‑26.

Bertacchini, E.; Morando, F. (2013). «The Future of Museums in the Digital Age: New Models for Access to and Use of 
Digital Collections», in «Digital Revolution in Arts and Cultural Organizations», special issue, International Jour‑
nal of Arts Management, 15(2), 60‑72. https://www.jstor.org/stable/24587113.

Bianchi, G. (2011). «Rodolfo Pallucchini e Filippo de Pisis nella Venezia degli anni Quaranta». Saggi e Memorie di sto‑
ria dell’arte, 35, 61‑74.

Bonasera, F. (1953). «Terrestrial and Celestial Globes by Vincenzo Coronelli, 1688». Imago Mundi, 10, 79‑80.
​Bonfiglio‑Dosio, G. (a cura di) (2011). Archivistica speciale. Padova: CLEUP.
Bourdieu, P. (2013). «The Intellectual Field: A World Apart (1990)». Kocur, Z.; Leung, S. (eds), Theory in Contemporary 

Art Since 1985. Malden: John Wiley & Sons, 13‑20.
Bruzzese, B. (2015). Il Teatro in soffitta. Gli Archivi teatrali in Italia e il caso dell’Archivio storico delle Arti Contempo‑

ranee della Biennale di Venezia [tesi di laurea magistrale]. Venezia: Università Ca’ Foscari Venezia. http://hdl.
handle.net/10579/6692.

Chandler, A.J. (1990). Strategy and Structure. Cambridge (MA): The MIT Press.

https://www.jstor.org/stable/j.ctt1s475tm.8
https://doi.org/10.30687/mag/2724-3923/2022/06/004
http://hdl.handle.net/10579/6692
http://hdl.handle.net/10579/6692


58 Costruire un inventario digitale per ricostruire un lascito artistico

Tracce d’arte contemporanea a Cortina d’Ampezzo

Cocciolo, A. (2016). «When Archivists and Digital Asset Managers Collide: Tensions and Ways Forward». The Ameri‑
can Archivist, 79(1), 121‑36.

Cocciolo, A. (2014). «Challenges to Born‑Digital Institutional Archiving: The Case of a New York Art Museum». Records 
Management Journal, 24(3), 238‑50.

Codignola, F.; Mariani, P. (2022). «Investigating Preferences in Art Collecting: The Case of the François Pinault Collec-
tion». Italian Journal of Marketing, 1, 107‑33. https://doi.org/10.1007/s43039‑021‑00040‑x.

Comisso, G. (1954). Mio sodalizio con De Pisis. Milano: Garzanti.
Consiglio d’Europa (2005). «Convenzione quadro del Consiglio d’Europa sul valore dell’eredità culturale per la 

società». Faro: CETS, 199. http://musei.beniculturali.it/wp‑content/uploads/2016/01/Convenzio‑
ne‑di‑Faro.pdf.

Cook, T. (2001). «Fashionable Nonsense or Professional Rebirth: Postmodernism and the Practice of Archives». Ar‑
chivaria, 51, 14‑35.

Da Col, G. (1979). «Sede sociale ed attrezzature». Da Col, G. (a cura di), Il Circolo Artistico di Cortina d’Ampezzo dalla 
fondazione (1951) al 1979. Cortina: Grafiche Dolomiti.

De Angelis, D. (1997). «I de Pisis di Rimoldi». Filippo de Pisis nella collezione del Museo d’Arte Moderna Mario Rimol‑
di, Regole d’Ampezzo = Catalogo della mostra (Palazzo Salmatoris, Cherasco (CN), ottobre‑dicembre 1997). Savi-
gliano: Bianca & Volta.

Dandrea, M. (2004). La collezione ‘Mario Rimoldi’ a Cortina d’Ampezzo [tesi di laurea]. Padova: Università degli Stu-
di di Padova.

de Bigontina, A. (2014). Il Museo d’Arte Moderna Mario Rimoldi. Guida. Venezia: Marsilio.
Drucker, J. (2003). «The Virtual Codex from Page Space to E‑space». http://www.philobiblon.com/drucker.
Dupré, S.; Harris, A.; Kursell, J.; Lulof, P.; Stols‑Witlox, M. (eds) (2020). Reconstruction, Replication and Re‑Enactment 

in the Humanities and Social Sciences. Amsterdam: Amsterdam University Press. https://doi.org/10.2307/j.
ctv1b0fvx7.

Duranti, L. (1995). «Reliability and Authenticity: The Concepts and Their Implications». Archivaria, 39, 5‑10.
Eliasson, O. (2016). Studio Olafur Eliasson: The Kitchen. London: Phaidon Press.
Elragal, A.; Päivärinta, T. (2017). «Opening Digital Archives and Collections with Emerging Data Analytics Technolo-

gy: A Research Agend». Tidsskriftet Arkiv, 8(1), 1‑15.
Feldman, E. (2022). «Are Andy Warhol’s Silkscreens of Prince a Copyright Violation? The Supreme Court Hears a Case 

That Could Redefine the Limits of Fair Use and Creative Expression». Smithsonian Magazine, 14 October. https://
www.smithsonianmag.com/smart‑news/should‑andy‑warhols‑1984‑series‑of‑prince‑illustra‑
tions‑be‑subject‑to‑copyright‑law‑180980951/.

Ferrero, M. (2013). Access 2013. Organizzare informazioni in tabelle e database [e‑book]. Milano: Apogeo.
Filippo de Pisis nella collezione del Museo d’Arte Moderna Mario Rimoldi Regole d’Ampezzo = Catalogo della mostra (Pa-

lazzo Salmatoris, Cherasco (CN), ottobre‑dicembre 1997). Savigliano: Bianca & Volta.
Finocchi, V.; Mazzocco, M. (2022). «Re‑Inventing the Museum and Its Narratives: The Experience of Palazzo Grima-

ni During Lockdowns». magazén | International Journal for Digital and Public Humanities, 3(2), 261‑90. https://
doi.org/10.30687/mag/2724‑3923/2022/06/005.

Fuchsgruber, L. (2019). «Museum Photo Archives and the History of the Art Market: A Digital Approach». Arts, 8(93), 
1‑11. https://doi.org/10.3390/arts8030093.

https://doi.org/10.1007/s43039-021-00040-x
http://musei.beniculturali.it/wp-content/uploads/2016/01/Convenzione-di-Faro.pdf
http://musei.beniculturali.it/wp-content/uploads/2016/01/Convenzione-di-Faro.pdf
https://doi.org/10.30687/mag/2724-3923/2022/06/005
https://doi.org/10.30687/mag/2724-3923/2022/06/005
https://doi.org/10.3390/arts8030093


Costruire un inventario digitale per ricostruire un lascito artistico 59

Tracce d’arte contemporanea a Cortina d’Ampezzo

Galli, C. (1991). s.v. «Autorità». Enciclopedia delle scienze sociali. Istituto dell’Enciclopedia Italiana. https://www.
treccani.it/enciclopedia/autorita_%28Enciclopedia‑delle‑scienze‑sociali%29/.

Gatti, C. (1977). «Sezioni riunite; decisione 27 settembre 1976, n. 177; Pres. Crudeli, Est. Alonzo; Proc. gen. Corte conti c. 
Braun (Avv. G. Trabucchi, Spano)». Il Foro Italiano, 100 (Parte terza: Giurisprudenza Amministrativa), 343‑44/349‑50.

Ghedina, C. (2010). «Presentazione». Balsamo, Bernardi, Luser 2010, 5.
Gorzalski, M. (2016). «Archivists and Thespians: A Case Study and Reflections on Context and Authenticity in a Digi-

tization Project». The American Archivist, 79(1), 161‑85.
Graw, I. (2009). High Price. Art Between the Market and Celebrity Culture. Berlin: Sternberg Press.
Holo, S.; Álvarez, M.‑T. (2016). Remix: Changing Conversations in Museums of the Americas. Los Angeles: University 

of California Press.
Julia Stoschek Foundation (2009). Number Two: Fragile = Catalogo della mostra. Stoccarda: Hatje Cantz Verlag.
Karp, C. (2014). «Digital Heritage in Digital Museums». Museum International, 66(1‑4), 157‑62. https://doi.

org/10.1111/muse.12069.
Keene, S. (1998). Digital Collections: Museums and the Information Age. Abingdon: Butterworth‑Heinemann.
King, L.; Stark, J.F.; Cooke, P. (2016). «Experiencing the Digital World: The Cultural Value of Digital Engagement with 

Heritage». Heritage & Society, 9(1), 76‑101. https://doi.org/10.1080/2159032X.2016.1246156.
Knifton, R. (2015). «ArchiveKSA: Creating a Digital Archive for Kingston School of Art». Convergence: The Internation‑

al Journal of Research into New Media Technologies, 21(1), 27‑45.
Kramer, M.J. (2014). «Going Meta on Metadata». Journal of Digital Humanities, 3(2). http://journalofdigitalhu‑

manities.org/3‑2/going‑meta‑on‑metadata/.
Lancedelli, I. (2022). Il collezionista Mario Rimoldi attraverso il suo archivio [tesi di laurea magistrale]. Venezia: Uni-

versità Ca’ Foscari Venezia. http://hdl.handle.net/10579/20948.
Mantoan, D. (2023). «Traslazione dei significati e (in)determinazione del contesto nella public art: Considerazioni te-

oriche e storico‑artistiche attorno alla pittura urbana di Andrea Ravo Mattoni», in «I quaderni», Rivista di esteti‑
ca, 1, 86‑101.

Mantoan, D. (2021). «Recent Challenges to Contemporary Art Databases. Digitisation Practices and Archive Develop-
ment in Artist Estates». Barranha, Henriques 2021, 158‑70.

Mantoan, D. (2015). The Road to Parnassus. Artist Strategies in Contemporary Art. Wilmington: Vernon Press.
Mantoan, D. (2008). «Manager e cambiamento organizzativo alla Biennale di Venezia». Economia & Management, 2, 

89‑100.
Marty, P.F. (2010). «An Introduction to Digital Convergence: Libraries, Archives, and Museums in the Information Age». 

The Library Quarterly: Information, Community, Policy, 80(1), 1‑5.
Navarrete, T.; Villaespesa, E. (2020). «Digital Heritage Consumption: The Case of the Metropolitan Museum of Art». 

magazén | International Journal for Digital and Public Humanities, 1(2), 223‑48. http://doi.org/10.30687/
mag/2724‑3923/2020/02/004.

Nielsen, J. (1993). Usability Engineering. San Francisco: Morgan Kaufmann.
Palazzo Grassi and Pinault Collection (2016). Sigmar Polke = Catalogo della mostra. Venezia: Marsilio.
Pallucchini, R. (1951). «Prefazione». Rosi, M.; Tolaini, E. (a cura di), Mostra Nazionale Premio Parigi = Catalogo del‑

la mostra (Cortina d’Ampezzo, 28 luglio‑10 settembre 1951). Firenze: Editore Stab. Tip. Enrico Ariani e L’arte del-
la stampa.

https://www.treccani.it/enciclopedia/autorita_%28Enciclopedia-delle-scienze-sociali%29/
https://www.treccani.it/enciclopedia/autorita_%28Enciclopedia-delle-scienze-sociali%29/
https://doi.org/10.1111/muse.12069
https://doi.org/10.1111/muse.12069
https://doi.org/10.1080/2159032X.2016.1246156
http://journalofdigitalhumanities.org/3-2/going-meta-on-metadata/
http://journalofdigitalhumanities.org/3-2/going-meta-on-metadata/
http://hdl.handle.net/10579/20948
http://doi.org/10.30687/mag/2724-3923/2020/02/004
http://doi.org/10.30687/mag/2724-3923/2020/02/004


60 Costruire un inventario digitale per ricostruire un lascito artistico

Tracce d’arte contemporanea a Cortina d’Ampezzo

Palmer, C.L. (2004). «Thematic Research Collections». Schreibman, S.; Siemens, R.; Unsworth, J. (eds), A Companion 
to Digital Humanities. Hoboken: Blackwell Publishing, 348‑65.

Pappacena, R. (1988). L’Istituto d’arte di Cortina d’Ampezzo. Cronistoria 1846‑1988. San Vito di Cadore‑Belluno: Edi-
zioni Dolomiti.

Parry, R.; Dziekan, V. (2021). «Critical Digital: Museums and their Postdigital Circumstance». Barranha, Henriques 
2021, 16‑26.

Pezzica, L. (2020). L’ archivio liberato. Guida teorico‑pratica ai fondi storici del Novecento. Milano: Editrice Bibliografica.
Phillpot, C. (1995). «Flies in the Files: Ephemera in the Art Library». Art Documentation, 14(1), 13‑14.
Pieraccini, M. (2013). «A Politicized, Legal Pluralist Analysis of the Commons’ Resilience: The Case of the Regole d’Am-

pezzo». Ecology and Society, 18(1). http://dx.doi.org/10.5751/ES‑05138‑180104.
Purcell, A. (2015). «Artists’ Books, Digital Exhibitions, and the Copyright Issues that Surround Them». Art Docu‑

mentation: Journal of the Art Libraries Society of North America, 34(2), 321‑9. https://www.jstor.org/sta‑
ble/10.1086/683387.

Reed, M. (2017). «From the Archive to Art History». Art Journal, 76(1), 121‑8.
Rimoldi, M. (1951). «A Cortina fiorisce una delle maggiori collezioni d’arte contemporanea italiana». La Biennale di 

Venezia (notiziario), 6 ottobre 1951, 17‑19.
Rizzi, P. (1968). «Modigliani nel cantuccio». Il Gazzettino, 3 ottobre.
Rylands, P. (2001). «Peggy Guggenheim and ‘Art of This Century’». Mamoli Zorzi, R. (a cura di), Before Peggy Guggen‑

heim. American Women Art Collectors. Venezia: Marsilio, 233‑8.
Saba, C.G. (2013). «Media Art and the Digital Archive». Noordegraaf, J.; Saba, C.G.; La Maître, B.; Hediger, V. (eds), Pre‑

serving and Exhibiting Media Art. Challenges and Perspectives. Amsterdam: Amsterdam University Press, 102‑21.
Sandahl, J. (2019). «The Museum Definition as the Backbone of ICOM». Museum International, 71(1‑2), vi‑9. https://

doi.org/10.1080/13500775.2019.1638019.
Scarpa, R.; Thiene, M.; Hensher, D.A. (2010). «Monitoring Choice Task Attribute Attendance in Nonmarket Valuation 

of Multiple Park Management Services: Does It Matter?». Land Economics, 86(4), 817‑39.
Segre, A.; Casanova, E.; Katterbach, B. (1929). s.v. «Archivio e Archivistica». Enciclopedia Italiana. Istituto dell’Enci-

clopedia Italiana. https://www.treccani.it/enciclopedia/archivio‑e‑archivistica_%28Enciclo‑
pedia‑Italiana%29.

Spiro, L. (2009). Archival Management Software: A Report for the Council on Library and Information Resources. Wash-
ington, D.C.: Council on Library and Information Resources.

Srinivasan, R.; Becvar, K.M.; Boast, R.; Enote, J. (2010). «Diverse Knowledges and Contact Zones within the Digital 
Museum». Science, Technology, & Human Values, 35(5), 735‑68. https://www.jstor.org/stable/25746392.

Stabile, G. (1970). s.v. «autorità». Enciclopedia Dantesca. Istituto dell’Enciclopedia Italiana. https://www.trecca‑
ni.it/enciclopedia/autorita_%28Enciclopedia‑Dantesca%29.

Sternfeld, J. (2011). «Archival Theory and Digital Historiography: Selection, Search, and Metadata as Archival Pro-
cesses for Assessing Historical Contextualization». The American Archivist, 74, 544‑75.

Subelyté, G. (2019). «1948: la Biennale di Peggy Guggenheim». Vail, K.P.B.; Greene, V. (eds), Peggy Guggenheim. L’ul‑
tima Dogaressa. Venezia: Marsilio, 101‑10.

http://dx.doi.org/10.5751/ES-05138-180104
https://www.jstor.org/stable/10.1086/683387
https://www.jstor.org/stable/10.1086/683387
https://doi.org/10.1080/13500775.2019.1638019
https://doi.org/10.1080/13500775.2019.1638019
https://www.treccani.it/enciclopedia/archivio-e-archivistica_%28Enciclopedia-Italiana%29
https://www.treccani.it/enciclopedia/archivio-e-archivistica_%28Enciclopedia-Italiana%29
https://www.jstor.org/stable/25746392
https://www.treccani.it/enciclopedia/autorita_%28Enciclopedia-Dantesca%29
https://www.treccani.it/enciclopedia/autorita_%28Enciclopedia-Dantesca%29


Costruire un inventario digitale per ricostruire un lascito artistico 61

Tracce d’arte contemporanea a Cortina d’Ampezzo

Taylor, J.; Gibson, L.K. (2017). «Digitisation, Digital Interaction and Social Media: Embedded Barriers to Democrat-
ic Heritage». International Journal of Heritage Studies, 23(5), 408‑20. https://doi.org/10.1080/13527258.2
016.1171245.

Theimer, K. (2012). «Archives in Context and as Context». Journal of Digital Humanities, 1(2). http://journalofdig‑
italhumanities.org/1‑2/archives‑in‑context‑and‑as‑context‑by‑kate‑theimer/.

Wetterlund, K. (2012). «The Voice of Authority». The Journal of Museum Education, 37(2), 89.
Wilson, T.L.; Dowell, E. (2003). «Today’s Ephemera, Tomorrow’s Historical Documentation». Journal of Library Admin‑

istration, 39(2‑3), 43‑60.
Winesmith, K.; Anderson, S. (2020). The Digital Future of Museums: Conversations and Provocations. Abing-

don‑on‑Thames: Routledge.
Zamberlan, G. [1959] (2021). Il mercante in camera. Memorie di un mercante d’arte del secolo scorso. Nuova edizione 

ampliata. Bologna: Edizioni My Monkey.
Zangrando, F. (1958). «Destinazione Pieve di Cadore per la collezione Rimoldi?». Il Cadore, 10 marzo.

Materiale archivistico

Comisso Prefazione 1941 = AR, Comisso, G. (1941). «Prefazione alla Mostra d’Arte Moderna italiana», dal Catalogo del-
la mostra (Cortina d’Ampezzo, gennaio 1941).

Corrispondenza ministero degli Affari Esteri‑Rimoldi 1956 = AR, Certificazione dell’onorificenza di Commendatore 
dell’Ordine Equestre di Sant’Agata, conferita dal Consiglio Grande e Generale della Serenissima Repubblica di 
San Marino. 17 settembre 1956.

Corrispondenza Municipio di Cortina d’Ampezzo‑Rimoldi 1952 = AR, Conferimento onorificenza Ordine al Merito del-
la Repubblica Italiana. 10 marzo 1952.

Corrispondenza Rimoldi‑Pozza 1966 = AR, Lettera dattiloscritta di Mario Rimoldi a Neri Pozza. 15 ottobre 1966.
Corrispondenza Rimoldi‑Rizzi 1968 = AR, Lettera dattiloscritta di Mario Rimoldi a Paolo Rizzi. 3 ottobre 1968.
Donazione Rosa Braun Rimoldi 1974 = AR, Donazione Rosa Braun Rimoldi.
Laudo Regolamento 1977 = Regolamento al Laudo della Comunanza delle Regole d’Ampezzo, 1977.
Libro dei nati = Archivio della Parrocchia dei Santi Filippo e Giacomo Apostoli, Libro dei nati, IXa, 112.
Libro dei morti = Archivio della Parrocchia dei Santi Filippo e Giacomo Apostoli, Libro dei morti, IX, 126.
Regolamento per le attività culturali 1977 = Regolamento per le attività culturali delle Regole d’Ampezzo, 1977.
Testimonianza Garavatti 1947 = AR, Documento dattiloscritto di L. Garavatti, Descrizione dell’Hotel Corona, luglio 1947.

https://doi.org/10.1080/13527258.2016.1171245
https://doi.org/10.1080/13527258.2016.1171245
http://journalofdigitalhumanities.org/1-2/archives-in-context-and-as-context-by-kate-theimer/
http://journalofdigitalhumanities.org/1-2/archives-in-context-and-as-context-by-kate-theimer/




Sezione seconda

Percorsi e primizie  
nell’inventario digitale  
del Museo Mario Rimoldi:  
saggiare i frutti  
di una banca dati  
relazionale



w



w

1	 Mario Rimoldi tra collezionismo e società

«Cortina ha un gran signore, e non dico per la quantità di quei fogli che misurano la normale comune ric-
chezza; ma per il numero e la scelta delle opere d’arte», scriveva Lina Garavatti in un documento dattiloscrit-
to del 1947 (1.5). Ci troviamo nella piena maturità del percorso collezionistico di Mario Rimoldi, la cui fama è 
ormai nota in tutta Italia. Una raccolta nata durante gli studi a Roma e sviluppata grazie ad alcune stimolanti 
frequentazioni che indirizzarono il suo gusto di collezionista. Anno dopo anno, Rimoldi riempì le pareti della 
sua agenzia turistica e le stanze dell’hotel di famiglia con le opere della collezione, cosicché potessero esse-
re apprezzate da tutte le persone che frequentavano quei luoghi; dei luoghi che diventarono caratterizzanti 
dell’identità del collezionista. Infatti, Rimoldi amava intessere rapporti di amicizia e reciproca stima con gli 
artisti; ne sono testimonianza le dediche che appaiono nelle opere e i soggetti rappresentati. Spesso infatti 
chiedeva agli artisti di eseguire un suo ritratto, un ritratto della moglie Rosa Braun o dei paesaggi ampezzani 
a lui molto cari. Esemplificativa è la foto che lo ritrae assieme all’artista Claudio Trevi mentre realizza il calco 
per il ritratto in bronzo del collezionista (1.3 e 1.4).
Rimoldi negli anni superò la dimensione privata del collezionare e si impegnò sul fronte culturale e politico, 
organizzando numerose manifestazioni volte a rilanciare l’offerta turistica di quella che oggi è nota come la 
perla delle Dolomiti. Fu presidente di associazioni culturali, preside della Regia Scuola d’Arte di Cortina, pre-
sidente del Circolo Artistico, del Premio Parigi e del Premio Ulisse. L’impegno politico di Rimoldi ebbe il suo 
apice nel 1951 quando venne eletto sindaco di Cortina, mandato che si concluse nel 1956 con le VII Olimpia-
di Invernali. Una tappa fondamentale che gli valse l’onorificenza di Cavaliere dell’Ordine «al merito della Re-
pubblica Italiana» (1.9), nonché l’onorificenza di Commendatore dell’Ordine Equestre di Sant’Agata, conferi-
tagli dal Consiglio Grande e Generale della Serenissima Repubblica di San Marino, con decreto del 15 marzo 
1956, «in omaggio e a riconoscimento delle benemerenze acquisite nella organizzazione dei VII Giochi Olim-
pici di Cortina» (1.10).
Nonostante i numerosi riconoscimenti, al termine dei giochi olimpici dovette lasciare la carica di sindaco, ri-
tirandosi dalla vita pubblica di Cortina fino alla sua morte, avvenuta il 23 luglio 1972. Di quest’ultimo perio-
do, infatti, nell’archivio rimangono pochissimi documenti a testimonianza del suo operato, mentre manten-
ne però la carica di preside dell’Istituto d’Arte di Cortina fino al 1969. [S.B.]



1.1  Primo piano Mario Rimoldi. AR, Fondo Mario Rimoldi,  
Fotografie Mario Rimoldi, nr. 23



1.2  Ufficio Rimoldi (banco e scrivania, alle pareti i quadri appesi del collezionista). AR, Fondo Mario Rimoldi, Fotografie Mario Rimoldi, nr. 16



1.3  Claudio Trevi lavora al ritratto di Mario Rimoldi. AR, Fondo Mario Rimoldi, Fotografie Mario Rimoldi, nr. 90



1.4  Claudio Trevi, Ritratto di Mario Rimoldi. 1954. Scultura in bronzo, h 34,5 cm. R337



1.5  Lina Gravatti, Documento dattiloscritto. 1947.  
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Miscellanea, nr. 5

1.6  Firma e dedica di Lorenzo Scolari.  
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1, firma nr. 16



Credo che Mario Rimoldi 

resterà nella storia 

attraverso la sua 

intelligente raccolta  

e il suo mecenatismo raro 

nella nostra epoca.

Lorenzo Scolari



1.7  Silvio Branzi, «Mille opere d’arte 
nella cerchia delle Dolomiti». 1951. AR, Fondo 

Mario Rimoldi, b. Rassegna Stampa, nr. 52



1.8  Conferimento onorificenza Ordine 
al Merito della Repubblica Italiana. 
10 marzo 1952. AR, Fondo Mario Rimoldi, 
b. Documenti Mario Rimoldi, nr. 1



1.9  Diploma del conferimento 
dell’Ordine al Merito 

della Repubblica Italiana. 
AR, Fondo Mario Rimoldi, 

b. Documenti Mario Rimoldi, s.n.



1.10   Certificazione dell’onorificenza  
di Commendatore dell’Ordine Equestre  
di Sant’Agata, conferita dal Consiglio Grande  
e Generale della Serenissima Repubblica  
di San Marino. 17 settembre 1956. AR, Fondo 
Mario Rimoldi, b. Documenti Mario Rimoldi, nr. 10



1.11  Diploma dell’onorificenza di Commendatore dell’Ordine Equestre di Sant’Agata. 31 marzo 1956. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Documenti Mario Rimoldi, s.n.



2	 Frequentazioni artistiche e consessi ampezzani

A partire dagli anni Trenta del Novecento iniziarono ad animare la vita culturale e mondana di Cortina d’Am-
pezzo numerosi intellettuali, artisti, scrittori, poeti e musicisti provenienti da tutta Italia. La maggior parte di 
essi gravitava attorno alla figura di Mario Rimoldi, il quale veniva descritto come il nodo centrale della cul-
tura e della vita politica ampezzana in quel periodo. Oggi, grazie alla sua lungimiranza nel tenerne traccia, è 
possibile assaporare il clima che si respirava in quegli anni. Ne sono testimonianza una notevole quantità di 
lettere, cartoline, fotografie e articoli di giornale raccolti nel Fondo Mario Rimoldi, conservato presso l’Archi-
vio delle Regole d’Ampezzo. In particolare, il brulicare delle frequentazioni di Rimoldi è efficacemente atte-
stato da due Libri d’oro probabilmente appartenuti al suo ufficio d’affari. Al loro interno sono presenti firme, 
dediche, poesie, disegni dei visitatori della sua collezione (2.10‑20).
Rimoldi seppe impiegare al meglio l’agenzia turistica gestita assieme al fratello, il Garage Centrale, e l’Hotel 
Corona, di proprietà della sua famiglia. Fece diventare questi due luoghi i nuclei principali della vita pubblica 
del paese (2.2 e 2.3). Tra il materiale giunto alle Regole d’Ampezzo sono presenti anche numerose fotografie 
che ritraggono Rimoldi assieme ai suoi amici e visitatori (2.5). Non si tratta solo di scorci di vita ampezzana – 
davanti all’Hotel Corona, sotto il campanile della Basilica dei SS. Filippo e Giacomo, all’interno dell’Istituto 
d’Arte o all’inaugurazione di qualche personale al Circolo Artistico (2.1) –, ma rappresentano anche scene di 
visite veneziane (2.9). Altre invece immortalano il momento esatto in cui alcuni artisti, ad esempio Massimo 
Campigli e Claudio Trevi, stanno dando forma alle proprie creazioni, riproducendo le fattezze della famiglia 
Rimoldi-Braun tramandate nei ritratti della collezione. Una foto ritrae Campigli in un’aula dell’Istituto Stata-
le d’Arte di Cortina, mentre dipinge il ritratto di Rosa Braun, moglie del collezionista (2.6). Filippo de Pisis, in-
vece, dipinse una natura morta, Fiori, direttamente su un vassoio di legno dell’Hotel Corona durante uno dei 
suoi numerosi soggiorni (2.4). Nel corso della sua presidenza all’Istituto Statale d’Arte ricevette la visita del-
la Regina Maria Josè, la cui presenza venne catturata in due foto che raffigurano la sovrana e il collezionista 
con gli alunni Carlo Gaspari Moroto e Silvio Menardi Menego (2.8). [S.B.]



2.1  Zoran Music, Mario Rimoldi, Rosa Braun e Vittorio Babuin davanti ai dipinti di Music. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 65



2.2  Vittorio Babuin, Giuseppe Cesetti e Mario Rimoldi sulla terrazza dell’Hotel Corona con la statua Orfeo di Dante Morozzi.  
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 83



2.3  Mario Rimoldi, Vittorio Babuin e Mario Sironi al bar dell’Hotel Corona. 1960. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 59



2.4  Filippo de Pisis, Fiori. 1930. Olio su vassoio 
di legno pressato, 58,5 × 43,5 × 5,5 cm, recto. R72



2.5   Giuseppe Cesetti, Mario Rimoldi e Vittorio Babuin 
in centro a Cortina. AR, Fondo Mario Rimoldi, 

b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 88



2.6  Mario Rimoldi, Massimo Campigli e Rosa Braun (davanti al ritratto di Rosa Braun). AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 44



2.7  Massimo Campigli, Ritratto di Rosa Braun. 1955. 
Olio su tela, 100 × 70 cm, recto e verso. R35



2.8  Mario Rimoldi e Maria José in visita alla Scuola d’Arte. 1942. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 102



2.9  Mario Rimoldi, Rosa Braun, Giorgio de Chirico, non id., Zoran Music, Vittorio Babuin in Piazza San Marco.  
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 120



2.10  Firme di Giovanni Comisso e Giulio Carlo Argan. 
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1, firma nrr. 3 e 4

Giulio Carlo Argan

del Ministero 

dell’Educazione Naz. 

Direz. delle arti 

12.IV.40.XVIII



2.11  Firma di Giorgio Zamberlan. 
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1, firma nr. 12

2.12  Firme e dedica di Massimo Campigli e moglie. 
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1, firma nrr. 40 e 41



Al grande amico del caro 

amico de Pisis 

Cordialmente
Campigli

Giuditta Campigli



Spendendo un po’ di soldi 

perché il clima si scaldi, 

i quadri di Rimoldi son 

baldi, caldi e saldi.

Cesare Brandi



2.13  Firma e dedica 
di Cesare Brandi. AR, Fondo 
Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, 
nr. 1, firma nr. 47



2.14  Firme e dedica di Leone Minassian e Guido Cadorin. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1, firma nrr. 70 e 73



Sono felice per questo più approfondito incontro e per il pomeriggio così lietamente trascorso che 
mi ha consentito di confermare con la conoscenza dell’uomo Rimoldi la spiegazione del segreto per 
cui la sua singolarissima raccolta di opere d’arte è quello che è. E cioè una collezione che fa 
balzare agli occhi il suo alto livello e la sua qualità. Un assieme che non conosce preclusioni 
di tendenze ed è perciò ricca, varia, vitalissima. Anziché essere limitata ad una sola concezione 
dell’arte che se anche diventasse una particolare inclinazione nel raccoglitore accuserebbe 
inevitabilmentee i suoi limiti. Mi pare che Rimoldi abbia adottato nelle sue oculatissime scelte 
l’eterna massima di Gauguin: «L’interpretazione artistica non ha altri limiti se non le leggi 
dell’armonia».
Per di più questo instancabile animatore della vita spirituale, oltreché del benessere di Cortina, 
non disarma e continua a condurre la sua battaglia a favore delle autentiche espressioni d’arte. 
Così ospitale con le personalità celebri come con i giovani che si vanno facendo le ossa e che 
sentono in lui un raro sostegno. E come ciò non bastasse, è estremamente simpatico! 

Leone Minassian



Caro Mario, la tua costanza è eroica ed è stata già in 

parte premiata, ma verrà il giorno in cui Cortina sarà 

famosa non solo per le Dolomiti, ma per la tua opera 

viva e squillante in favore dell’arte.

Tuo Giovanni Comisso

A Mario Rimoldi, lieto di aver ammirato la sua splendida 

collezione. 

Eugenio Montale



2.15  Firme e dediche di Giovanni Comisso ed Eugenio Montale. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1, firma nrr. 124 e 125



2.16  Firme e dediche di Carlo Cardazzo 
e Gianni Dova. AR, Fondo Mario Rimoldi, 

b. Libri d’oro, nr. 1, firma nrr. 142 e 143



Molti Rimoldi in Italia 

il problema sarebbe risolto. 

Carlo Cardazzo

Ancora insieme a Rimoldi a 

parlare di pittura… e cene. 

Gianni Dova



A Mario Rimoldi

con affetto all’uomo

con molta stima per l’opera tenace per l’arte.

Una collezione che è documento contemporaneo. 

Claudio Trevi

A Mario Rimoldi con molta ammirazione per la sua opera 

in favore dell’arte moderna. 

Milena Milani



2.17  Firme e dediche di Claudio Trevi e Milena Milani. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1, firma nrr. 171 e 173



2.18  Firma e dedica di Fortunato Depero. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1, firma nr. 191



Sedendo al “Corona” non solo si nutre gradevolmente il 

corpo - ma si nutre anche lo spirito - perché le pareti 

sono ricche d’arte parlante. È un nuovo museo vivo e 

geniale che Rimoldi ha saputo ideare per far penetrare 

e godere infallibilmente ed a goccia a goccia l’arte 

moderna. 

F. Depero



Rimoldi ha saputo raccogliere 

come pochi, in virtù della sua 

intelligenza, una grande raccolta 

d’Arte moderna, e appunto per 

questo Egli ha contribuito a 

risvegliare negli altri uomini, 

l’avvicinamento e l’interesse per 

il lavoro degli artisti. 

Aldo Borgonzoni



2.19  Firma e dedica di Aldo Borgonzoni. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1, firma nr. 206



2.20  Firma e dedica di Dino Buzzati. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1, firma nr. 175



3	 Corrispondenze con artisti del Novecento italiano

Tra i documenti conservati nel Fondo Mario Rimoldi, una delle serie più corpose è quella dei carteggi. Si con-
tano settanta unità archivistiche, tra cui sono conservate lettere manoscritte e dattiloscritte, cartoline, te-
legrammi e biglietti da visita, i quali coprono un arco temporale che va dal 1932 al 1982. Questi documenti, 
donati alle Regole d’Ampezzo da Rosa Braun, consentono di ricostruire e comprendere in modo approfondi-
to i legami che univano Mario Rimoldi agli artisti e alle opere della collezione. Emerge così un rapporto spes-
so intimo e sempre cordiale tra il collezionista e molti dei maggiori artisti italiani del Novecento. Rimoldi fu 
il loro punto di riferimento a Cortina durante i soggiorni vacanzieri nelle Dolomiti, ma il fitto carteggio dimo-
stra come coltivassero il rapporto col collezionista anche durante il resto dell’anno. Si tratta di testimonianze 
che lasciano trasparire l’affetto e la gratitudine degli artisti, nonché a volte il rammarico – espresso con tatto 
e cortesia – dovuto a mancate risposte. Queste corrispondenze rivelano come Rimoldi e gli artisti a lui vici-
ni fossero soliti intrattenere rapporti squisitamente artistici e di reciproco stimolo attraverso l’invito a inau-
gurazioni – ora a Cortina, ora a Venezia oppure a Roma (3.2) – e l’invio di questo o quel catalogo di mostre.
L’artista prediletto da Rimoldi fu senza dubbio Filippo de Pisis (3.6), di cui sono conservate una trentina di 
lettere i cui toni diventarono nel tempo sempre più confidenziali. In una lettera del 1940 Rimoldi augurava 
buona fortuna all’amico Pipo per il suo trasferimento a Roma (3.5). Oltre al denso carteggio con de Pisis, in 
archivio rimane testimonianza di numerosi scambi epistolari con i maggiori artisti della scena nazionale, a 
dimostrazione che Rimoldi non era soltanto un acquirente d’opere, bensì voleva intessere rapporti perso-
nali con i maestri della sua collezione. Proprio per il tramite di de Pisis, Rimoldi fece la conoscenza di Gior-
gio de Chirico e ne acquistò svariate opere (3.3 e 3.4). Il 20 febbraio 1952, Fortunato Depero scrisse a Rimoldi 
per dimostrargli gratitudine per l’acquisto dell’opera Nucleo Emotivo del 1946 (3.8), ancora oggi conservata 
presso il Museo d’Arte Moderna e Contemporanea Mario Rimoldi. In seguito, Mario Sironi iniziò a frequenta-
re Cortina per curare la sua malattia alle ossa. Nonostante la corrispondenza tra i due non sia molto consi-
stente (3.9), è sufficiente per comprendere il legame di stima e amicizia che li univa. Rimoldi allestì infatti per 
l’amico Sironi uno studio presso la sede dell’Istituto d’Arte dove l’artista si rifugiò per sfogare il dolore per la 
morte della figlia Rossana. Di quel periodo sono conservate numerose foto, tra cui quella che ritrae l’artista 
assieme a Rosa Braun al lago di Misurina (3.10). [S.B.]



Venezia 11 agosto 1967

Caro Commendatore Rimoldi,

Sono lieto di inviare a Lei per primo la pubblicazione sul Gazzettino di Venezia dell’articolo di 
J. Bouret, di cui Le accludo anche l’originale, a conclusione della mia mostra antologica.

Lei è stato il primo tra i grandi collezionisti ad acquistare e valorizzare la mia opera ed è 
perciò giusto che io di ciò le renda testimonianza. 

Se Lei verrà a Venezia per vedere i vedutisti, che sono straordinari, sarei lieto di incontrarla e 
farle vedere il mio nuovo studio a San Bastian (San Sebastiano) che è proprio di fronte alla casa 
che feci acquistare al caro amico de Pisis. 

Mi abbia, con i più cari saluti

Suo […] Cadorin



3.1  Ringraziamenti per l’acquisto 
delle opere di Guido Cadorin. 
11 agosto 1967. AR, Fondo Mario Rimoldi, 
b. Carteggio, nr. 53



3.2  Da sinistra: Mario Rimoldi, Zoran Music, Rosa Braun e Guido Cadorin a Venezia. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 68



3.3  Al centro Mario Rimoldi e Giorgio de Chirico, mostra di Giorgio de Chirico all’Hotel Girardi. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 60



3.4  Saluti di Giorgio de Chirico da Firenze. 26 luglio 1940. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Carteggio, nr. 25



Mario Rimoldi
Autoturismo
Cortina d’Ampezzo

26 luglio 1940

Da S. Margherita in Montici! Nella città del fiore e del leone a pranzo con de Chirico: parliamo 
tanto di te e della tua collezione ai miei saluti unisce i suoi… Gizeta

Cordiali saluti

G. de Chirico



Al Signor
Prof. Filippo de Pisis,
Hotel Chiara,
Roma.

Cortina d’Ampezzo, li 29/11‑939/XVIII°

Caro Pipo,

Ti invio il mio più cordiale ringraziamento per la cartolina inviatami da Milano e per questa 
ultima inviatami da Roma [datata 26 XI 39-XVIII, ndr].

Da questo devo ritenere che tutto vada per la meglio. Che la tua arte anche da noi in Italia si 
faccia da momento in momento sempre più strada e che infine la nobiltà degli spiriti eletti ti sia 
ragione di buone soddisfazioni.

Questo lo devo arguire dal proseguimento del tuo viaggio fatto da Vicenza a Milano e da qui a Roma. 
Roma, deve essere una buona fonte di vendite perché oltre che ad essere delle persone molto ricche, 
dovrebbe emergere più facilmente anche le persone che hanno buon fiuto artistico. Ti auguro qui 
come altrove buoni affari e miglior fortuna.

[A penna, ndr] Abbiti un abbraccio affettuoso e saluti anche da parte di mio fratello e Signorina 
Apollonio. Mi potresti procurare per esempio a buone condizioni; uno Spadini e Signorini e Mancini.

Leger l’ho trovato.



3.5  Mario Rimoldi augura buona fortuna a Filippo de Pisis per il suo trasferimento a Roma. 29 novembre 1939. 
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Carteggio, nr. 20



3.6  Filippo de Pisis e Mario Rimoldi in via C. Battisti  
a Cortina. AR, Fondo Mario Rimoldi, 

b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 34



3.7  Fortunato Depero, Nucleo Emotivo. 1946. Olio su tavola, 
55 × 85 cm, recto e verso. R153



3.8a  Ringraziamento 
di Fortunato Depero per l’acquisto 

del quadro Capogiro [Nucleo Emotivo] 
e riferimenti alla storia dell’opera. 
20 febbraio 1952. AR, Fondo Mario 

Rimoldi, b. Carteggio, nr. 48



Rovereto 20 febbraio 1952

Gentilissimo ed Illustre Signor Rimoldi,

questa mia per comunicarLe anche per iscritto la mia letizia per il suo cortese acquisto. Sincera 
e commossa letizia di figurare nella sua grande collezione con una delle mie tipiche espressioni 
pittoriche recenti.

Grazie di tutto cuore Signor Rimoldi, grande amico degli Artisti. La nostra lotta è purtroppo 
continua, il nostro cammino è durissimo e cosparso di sempre impreviste ostilità. Ma ogni tanto 
Iddio ci premia con felici incontri e ci ricambia di preziosi doni e rare, ambite ricompense che la 
mediocrità e l’umanità negativa ignora. Il dipinto “Capogiro” eseguito nel 1947, alla vigilia della 
mia IIa partenza per l’America è stato esposto per la prima volta a New York, alla “New School for 
Social Research” importante ed immenso Istituto Internazionale alla dodicesima strada; [testo prosegue]



quindi fu esposto a Rovereto al mio ritorno, alla mia 88ma mostra del 1951, nella scorsa Estate. Poi 
fu esposto in seno alla Nona Triennale di Milano assieme ad altre cinquanta opere nel Settembre-
ottobre scorso, in una mia personale ordinata dalla galleria del Milione. Proseguì poi alla mostra 
Nazionale Futurista di Bologna, da me inaugurata per finalmente giungere a Cortina, raggiungendo 
una felice altitudine ed ancor più felice collocazione, dove mi auguro possa godere durevole luce.

L’artista ama le proprie opere come autentici figli e quindi il loro distacco è sempre sensibile e 
la loro destinazione più che mai apprezzata.

Molti, molti ossequi dal suo nuovo e devoto amico

Fortunato Depero

*NB Distinti ossequi alla Signora Mecenati.

Allego cataloghetto della Mostra a New York (“Capogiro” è il nr. 15 con il titolo “After a few 
drings”) ed allego testé uscito articolo su “Alto Adige”.

[In allegato depliant con una semplice descrizione di Depero per la sua mostra alla New School for Social Research (Marzo 
1‑20) con scritto: «A Rimoldi devotamente, F. Depero», ndr]



3.8b



3.9a  Mario Sironi scrive dopo il rientro 
a Milano rimpiangendo il precedente soggiorno 

a Cortina. Marzo 1950. AR, Fondo Mario Rimoldi, 
b. Carteggio, nr. 47



III 50 

Caro Rimoldi, 

tornando giù a Milano mi è venuta addosso una valanga 

di lavoro e di occupazioni. Questo le spieghi il mio 

silenzio! La Sua Gentile Cartolina mi fa tornare vivo il 

ricordo di Cortina ed è di tutto cuore che Le invio una 

riga di risposta e di cordiali saluti. Quanto rimpiango 

i giorni di calma [testo prosegue]



felice della bella Cortina! Quanto ripenso a tante ore 

di pace, di sole, di sogni! Quanto vorrei tornare fra 

le vette e i boschi dimenticando la babele malvagia 

e scempia dove passo il tempo e la vita! Purtroppo la 

mia salute lascia molto a desiderare per le violente 

sofferenze di questa gamba impazzita. Vorrei scrivere a 

tutti, ma come fare? Prego Lei, caro Rimoldi di volermi 

interpretare [testo prosegue]



3.9b



3.9c



presso Suo Fratello e la Sua famiglia, presso amici 

tutti. Io lavoro molto, zoppicando, e non posso 

muovermi, ma se avrò qualche giorno di vacanza verrò a 

Cortina per rivivere le ore passate e già lontane. In 

questa attesa che è intensa pertanto invio a Lei, ai 

suoi e all’indimenticata Cortina i più fervidi saluti 

nella speranza che ricordiate l’amico forse strano ma 

sincero e semplice e, nel cuore, trasparente.

Suo Mario Sironi



3.10  Rosa Braun e Mario Sironi a Misurina. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 51



3.11  Da sinistra: Vittorio Babuin, Mario Rimoldi, Fortunato Bellonzi, Fiorenzo Tomea, Mario Sironi, non id., prof. Antonio Allaria, non id. 
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 117



Milano 23‑1-1947

Egr. Sig. Rimoldi

La ringrazio molto per aver tenuto presente anche il mio nome in questo bel panorama dell’Arte 
moderna Italiana.

Ho visto su molti giornali e riviste articoli critici e generici di questa bella iniziativa di 
Cortina dove in verità mancava un indirizzo di questo genere fra i nostri monti.

Non so se mi sarà possibile venire a Cortina prima della chiusura in ogni modo sarei lieto di 
visitare la sua bella raccolta.

Le sarei grato ancora se mi potesse far mandare un catalogo contro assegno.

Molti devoti e cordiali saluti

Suo Fiorenzo Tomea
Viale Beatrice d’Este 17 [Aggiunta postuma, ndr]



3.12  Ringraziamento 
di Fiorenzo Tomea per la presenza 
delle sue opere nell’esposizione 
sull’arte moderna italiana. 
23 gennaio 1947. AR, Fondo Mario 
Rimoldi, b. Carteggio, nr. 43





4	 Filippo de Pisis a Cortina d’Ampezzo

Passeggiando per la conca ampezzana, tra gli anni Trenta e Quaranta del Novecento, qualcuno avrebbe potu-
to scorgere – perso a osservare una nuvola, a carezzare un fiore, a rivolgere un saluto cordiale a un passante 
oppure a sostare con gli amici per un caffè – un curioso personaggio vestito come un ‘uomo di mare’, che si 
rallegrava nel vagabondare tra prati, boschi e sentieri con un pappagallo sulle spalle: Luigi Filippo Tibertelli 
de Pisis. Egli non fu solo uno dei primi artisti a entrare in contatto, tra il 1929 e il 1930, con Mario Rimoldi, il 
quale fece dei lavori dell’artista un elemento immancabile della propria collezione che giunse a contarne ben 
300 entro il 1956, bensì svolse anche un ruolo fondamentale nella formazione estetica del collezionista, in-
dirizzandolo verso l’arte contemporanea. A dimostrazione del loro intenso rapporto professionale, oltre che 
del legame affettivo e di stima reciproca, si può esibire la loro ricca corrispondenza che costituisce la parte 
più consistente del carteggio nel lascito di Rimoldi: irreprensibili erano le lettere dattiloscritte del collezio-
nista (4.10), alle quali l’amico artista rispondeva con biglietti e cartoline ricoperti da una grafia libera e infor-
me, istintiva e tempestiva, rapida e vibrante come la sua pittura (4.1).
Filippo de Pisis fu un uomo assai discusso e sfaccettato: artista omosessuale amante della botanica, oltre che 
scrittore e poeta, lo si annovera tra i cinque artisti amici per eccellenza di Mario Rimoldi. Il seguente percorso 
mira a esplorare l’artista che prima di tutti contribuì a plasmare il Rimoldi collezionista. Riunendo materia-
li di diversa estrazione si è cercato di restituire la vicenda umana di de Pisis nella sua complessità ed essen-
za, evidenziando il legame quasi osmotico con il paesaggio ampezzano. Le fotografie che lo ritraggono resti-
tuiscono un personaggio dai gentili e bonari occhi scuri, con un sorriso aperto e buono, fiero e sereno nella 
sua amata Cortina, mentre guarda con affetto l’inseparabile amico pappagallo Cocò (4.5). In alcune pagine 
di giornale il commerciante d’arte e amico Giorgio Zamberlan lo ricorda con affetto, mentre intento a predi-
sporre i fiori per le sue nature morte rivolgeva all’animale parole affettuose o lo invitava a dare un bacetto 
di arrivederci al gallerista al termine di ogni visita settimanale (4.9). In questi documenti si intravede un uo-
mo estroso e geniale, dallo spirito inquieto e dalla nobiltà di carattere, come viene descritto e ricordato da 
Andrea Pais (4.2), ma anche dolce e delicato, come emerge dalle cartoline inviate all’amico Rimoldi e dalle 
sue poesie (4.16), amante del Cadore e della vallata ampezzana: un ‘pellegrinaggio d’amore’, infatti, fu quel-
lo che conduceva il pittore ferrarese a soggiornare a intermittenza in quel paese di montagna, a suo parere 
mentalmente troppo chiuso, ciononostante capace di suscitargli sentimenti di rinascita interiore e artistica, 
trasmettendogli quelle sensazioni di serenità e delizia, libertà e fanciullezza che non ritrovò in nessun altro 
dei suoi soggiorni in Italia e in Europa (4.13). [A.L.]



Sig. Mario Rimoldi
Garage Centrale
Cortina

Oggi 15/1/40

Caro ricordo!

De Pisis è come una farfalla, una vanessa, bisogna acchiapparlo con la rete. Ora è un libero 
prigioniero di S. Remo nel mio eremo, e di fiore in fiore, coglie le bellezze supreme della riviera 
e fermandola sulle tele. Ciao Gizeta [scrittura di de Chirico, ndr]

F. de Pisis



4.1  Cartolina di Filippo de Pisis e Giorgio de Chirico a Mario Rimoldi». 15 gennaio 1940.  
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Carteggio, nr. 22



4.2  Andrea Pais, «De Pisis sulle montagne». 1939. 
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Rassegna Stampa, nr. 3



4.3  Filippo de Pisis a Cortina (sullo sfondo il Becco di Mezzodì).  
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 31

4.4  Filippo de Pisis a Cortina (porta con la scritta de Pisis). 
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 37



4.5  Filippo de Pisis a Cortina con Cocò (sullo sfondo il Pomagagnon). AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 32



4.6  Filippo de Pisis, Cantiere a Cortina. 1937. 
Olio su tela, 91 × 69 cm, recto e verso. R75



4.7  Filippo de Pisis a Cortina mentre lavora al dipinto Cortina. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 33



4.8  Filippo de Pisis, Cortina. 1939. 
Olio su tela, 70 × 42 cm, recto e verso. R87



4.9  Giorgio Zamberlan, «Un mercante 
d’arte racconta come de Pisis dipingeva». 

s.d. AR, Fondo Mario Rimoldi, 
b. Rassegna Stampa, nr. 39



4.10  Mario Rimoldi comunica a Filippo  
de Pisis (chiamato affettuosamente Pippo)  
che al momento possiede 150 sue opere.  
7 agosto 1940. AR, Fondo Mario Rimoldi,  
b. Carteggio, nr. 26



4.11  Vittorio Babuin e Mario Rimoldi (Natura Morta di Filippo de Pisis – Prima Mostra del Collezionista).  
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 110



4.12  Filippo de Pisis, Natura Morta. 1937. Olio su tela, 45 × 72 cm, recto. R90



4.13  Lettera di Filippo de Pisis a Mario Rimoldi. 11 settembre 1939. Fondo Mario Rimoldi, b. Carteggio, nr. 15



Hotel Cavaletto, 11.IX.39

Omaggi a Tuo fratello! [scritto rovesciato sotto la data, ndr]

Caro, scusa il mio silenzio, ma questa ‘adorabile’ cittadina mi á preso col suo charme e ó 
continuato a lavorare con la bella lena dei primi giorni di Cortina. Ora la rimpiango e soprattutto 
la buona aria fresca! Qui una settimana fa si moriva dal caldo: e poi spesso vi è un afa che 
voialtri beati abitatori delle Dolomiti non conoscete. Ieri sera la padrona dell’albergo (ó una 
bellissima camera!) mi á mostrato il Corriere con l’annuncio del premio dato alla “Chiesa di 
Cortina” è ridicolo pensare che il 1° premio è stato dato a un pittore buono sì, ma che, tu lo sai 
bene non á nulla a che fare con il grosso e graaaande Pippo e Piovene, critico, intelligente, lo 
fa ben sentire fra le righe del suo articolo e cita prima fra tutti il tuo quadro. Perché non mi 
scrivi?? Hai dimenticato il tuo pittore?

Qui tutti mi fanno gran festa e la campagna dei dintorni è bellissima. Io però partirò alla fine 
del mese per Parigi. Cose gentili alla sig. Apollonio ho qui il suo vasetto con dei bei fiori.

Spero farai una scappata. Ho fatto una tela “Piazza delle erbe” con il mercato che è certo una 
delle mie più patetiche e delicate. Manda “Fiori d’Alpe” alla Gazzetta del Popolo e il disegno 
meglio forse il grande al “Meridiano di Roma”, via Frattina 28.

Una affettuosa stretta di mano, dal tuo Pisis che stamane non sa scrivere.

Vorresti comprare un piccolo Oppi? (Ubaldo) [in verticale a sinistra sul recto, ndr]

Saluti al caro Ernesto [in verticale a sinistra sul verso, ndr]



4.14  Giuseppe Zanini, «Ricordo 
di de Pisis a Cortina». 1956. 

AR, Fondo Mario Rimoldi, 
b. Rassegna Stampa, nr. 70



4.15  Filippo de Pisis, Chiesa di Cortina. 1937. 
Olio su tela, 90,8 × 68,8 cm, recto e verso. R73



4.16a  Filippo de Pisis, Fiore d’Alpe. 1939. 
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Miscellanea, nr. 2



In una valle umida e segreta,

le stelline candide di una stellaria

mi àn sorriso con grazia delicata;

dai cigli l’epilòbio purpureo

(vesti di protonotari e vescovi ausiliari)

rizza le sue pannocchie acute

fra le foglie lanceolate:

l’ìnula, l’àrnica, il soffione

la pimpinella, le molte crocifere,

intonano la sinfonia dei gialli

su per prati e pendii.

Viola scuro e appena lilla

Le campanule già annunziano

l’azzurro immacolato

del miosotis, della centaurea

della genziana ciliata delle vette e dei greti.

L’achillea bianca o appena rosa,

coi suoi fitti mazzetti,

mi fa pensare a vecchie trine

appena impolverate.

Il gallium gentil fantasia

nebbia di gigli, come punti

il petasites viola delle glauche folie pubescenti

lungo le nere strade, a sera,

dopo la pioggia, mi danno



il benvenuto: “Sanin, sanin, pitor”.

Nella memoria, e nell’incanto

della pura luce, fiori montani

tenere essenze vegetali, cari mi siete,

ma un vel di mestizia

non si disgiunge da voi,

come da materna carezza

per sempre perduta.

Quante volte, o madre

ci fermammo a contemplare

uno di questi fiori,

e il nome ti ripetevo, in latino,

quante volte un gran mazzo

dinnanzi a te posavo,

curva all’opra

o, inquieta, sulla porta ad attendermi.

Fiori, alla vostra purezza

(colore, forme, paradisi di grazia)

come in anelito, si volge

il mio spirito stanco.

in uno slancio v’offre

a la memoria di un tempo felice

Sì sì per queste strade ritornare,

le dolci sere,

con un gran mazzo in grembo

come un innamorato o un fanciullo



4.16b



4.16c



ma senza meta ormai,

e voi dai cigli e voi dai prati verdi

appena a mormorarmi

Sanin, sanin da po’.

Filippo de Pisis



Al caro Rimoldi, al caro 

de Pisis, a Cortina, 

grazie per la gioia  

dei miei occhi. 

novembre 1942

Alfonso Gatti



4.17  Dedica di Alfonso Gatti. AR,  
Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1,  
firma nr. 85





5	 Le attività espositive di un collezionista

Nel 1940, mentre l’Italia si trovava a fare i conti con l’inizio del fervore bellico, le opere d’arte costituivano 
ancora un mezzo per ricordare come gli uomini fossero capaci di creare bellezza, oltre che distruzione. Fu in 
questo contesto che la collezione di Mario Rimoldi, dopo quasi due decenni di ricerca e acquisizioni, raggiun-
se una notevole espansione. Le opere erano però ancora senza una sede e venivano quindi sistemate nell’uf-
ficio di Rimoldi (5.13) e all’interno dell’Hotel Corona. L’eccentrica pinacoteca attirava l’attenzione dei visi-
tatori di passaggio in paese, spargendo la voce fino a raggiungere l’attenzione del ministro dell’Educazione 
Nazionale Giuseppe Bottai.
L’ampliarsi della collezione generò in Rimoldi il desiderio di renderla accessibile a tutti, per elevare il suo ama-
to paese, già ambita meta sciistica, a luogo di cultura. Ideò così la Mostra del Collezionista, inaugurata il 31 di-
cembre 1940 presso la grande sala della Magnifica Comunità d’Ampezzo. L’esposizione comprendeva 83 ope-
re di pittori ascrivibili a diversi movimenti artistici del contemporaneo in Italia. I giornali la celebrarono come 
una delle migliori esposizioni del tempo, elogiando «l’intelligente e sicuro gusto» del «modesto e silenzioso 
raccoglitore d’arte» (5.1). La mostra venne poi riproposta nel marzo 1941 presso la Galleria del Corso di Trie-
ste e venne acclamata con un entusiasmo pari a quello suscitato a Cortina (5.4).
Tornò forte in Rimoldi il desiderio di organizzare un’altra esposizione, da inserirsi nel disegno di «azione per 
l’arte» del ministro Bottai. Così, il 10 agosto 1941 fu inaugurata, sempre a Cortina, la Mostra delle Collezioni 
d’Arte Contemporanea. All’evento parteciparono una ventina di collezionisti con una selezione di 526 opere 
di 76 artisti italiani. Convinto sostenitore dell’accessibilità della cultura, che mai intese come patrimonio eli-
tario, il collezionista ampezzano fu uno dei promotori del Premio Cortina-Ulisse, rivolto a un’opera di divul-
gazione scientifica. Altro importante riconoscimento legato all’impegno di Rimoldi fu il Premio Parigi, da de-
stinare alla scultura e alla pittura ritenute migliori tra le centinaia di opere esposte alla Rassegna Nazionale 
d’Arte Premio Parigi 1951 (5.10).
Con il dissiparsi delle ombre portate dal secondo conflitto mondiale e con l’obiettivo di migliorare l’offerta 
turistica di Cortina, Mario Rimoldi incentivò e intervenne pubblicamente nella vita culturale ampezzana del 
dopoguerra. Fu socio fondatore del Circolo Artistico di Cortina d’Ampezzo, inaugurato il 5 agosto 1950 in con-
comitanza con la Mostra della Galleria Rimoldi, in cui vennero presentati i più recenti acquisti (5.7). L’attività 
stagionale del circolo era un caleidoscopio di conferenze, mostre, concerti e raduni scientifici. Rimoldi vi or-
ganizzò importanti esposizioni in onore dei suoi amici artisti, quali Mario Sironi, Michele Cascella (5.9), Gior-
gio de Chirico, Filippo de Pisis (5.11) e Giuseppe Cesetti.
La mancanza di una sede ufficiale fece crescere in Rimoldi il desiderio di una sistemazione stabile per la sua 
raccolta d’arte, immaginando il luogo espositivo anche come sede di eventi culturali e di una biblioteca. De-
cise di destinare le opere alle Regole d’Ampezzo, l’espressione più antica dello spirito comunitario ampezza-
no e che aveva avuto un ruolo importante nella sua vita. Nel 1974 venne istituito il Museo d’Arte Moderna e 
Contemporanea Mario Rimoldi, presso la Ciasa de ra Regoles di Cortina (5.14), che tuttora espone e conser-
va il grande tesoro artistico del collezionista. [F.C.]



5.1  Andrea Pais, «I migliori artisti 
italiani alla prima Mostra 
del Collezionista». 1942. 

AR, Fondo Mario Rimoldi, 
b. Rassegna Stampa, nr. 11



5.2  Prima Mostra del Collezionista (gennaio-febbraio 1941). AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 107



5.3  Prima Mostra del Collezionista (gennaio-febbraio 1941). AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 108



5.4  Anonimo, «La ‘Mostra del collezionista’ a Trieste». 1941. 
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Rassegna Stampa, nr. 18



5.5  Gino Pancheri, «Collezionisti 
d’arte moderna riuniti a Cortina 

d’Ampezzo». 1941.  
AR, Fondo Mario Rimoldi, 

b. Rassegna Stampa, nr. 32



5.6  Mostra delle Collezioni d’Arte Contemporanea (agosto 1941) – Collezione Rimoldi. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 114



5.7  Giorgio Levi, «Domani s’inaugura  
il Circolo Artistico». Il Gazzettino. 1959. 

AR, Fondo Mario Rimoldi,  
b. Rassegna Stampa, nr. 43



5.8  Mario Rimoldi presenta Michele Cascella, Circolo Artistico. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 75



5.9  Michele Cascella mostra i suoi dipinti, Circolo Artistico. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 78



5.10  Massimo Brusati, «Giuria, artisti e personalità  
per il ‘Premio Parigi 1951’». 1951. AR, Fondo Mario Rimoldi,  
b. Rassegna Stampa, nr. 55



5.11  Giordano Falzoni, «De Pisis a Cortina». 
1956. AR, Fondo Mario Rimoldi, 

b. Rassegna Stampa, nr. 73



5.12  Rimoldi davanti alla Chiesa di Cortina di Filippo de Pisis: Giuseppe Tedeschi, Leonardo Sinisgalli, Mario Rimoldi  
e Vittorio Babuin. 1959. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 19



5.13  Ufficio Rimoldi: da sinistra Giuseppe Tedeschi, Vittorio Babuin, Leonardo Sinisgalli e Mario Rimoldi. 1959. 
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 20



5.14  Anonimo, «In 18 sale sono esposte opere 
di 90 maestri del 900», Il Gazzettino. 1974. 
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Rassegna Stampa, nr. 93





6	 Dietro al quadro: opere smarrite e tentativi  
	 di ricostruzione

Ciò che rende ancora più preziosa un’opera, a volte, è proprio il suo retro. Se da una parte abbiamo il dipin-
to vero e proprio, dall’altra abbiamo la sua ‘carta d’identità’. In questo lato nascosto, gli artisti inseriscono le 
informazioni più importanti come il titolo, il luogo di creazione o la provenienza. Il retro di un quadro, inol-
tre, è in continuo aggiornamento. Infatti, ogni volta che l’opera viene esposta in un museo o in una galleria, 
si applica un’etichetta: queste continue aggiunte consentono agli studiosi di ritracciare la storia del dipinto, 
risalendo così a chi sia appartenuto e a chi l’abbia esposto. Sorge dunque la domanda su come si sia com-
portato Mario Rimoldi a riguardo, se abbia cioè impresso un segno sulle sue opere o invece abbia lasciato 
che la loro storia andasse perduta. Preciso e attento com’era, il collezionista si è servito di tre segni differen-
ti per contraddistinguere le opere della sua raccolta: un timbro, un’etichetta riportante la dicitura «Collezio-
ne Mario Rimoldi Cortina d’Ampezzo», e una più grande con i dati del quadro, nonché il numero di inventario 
all’interno della sua collezione. Nelle opere conservate al Museo Rimoldi si notano alcune di queste etichet-
te affiancate a certificati di autenticità e/o dediche (6.3 e 6.6); nel caso del retro del San Sebastiano di Garba-
ri (6.4), invece, sono visibili le due tipologie di etichette descritte. Un altro discorso va fatto per lo Squero di 
S. Trovaso sotto la neve di Semeghini (6.5) e le Maschere di Tomea (6.1), dove troviamo principalmente le eti-
chette delle esposizioni.
Grazie ai materiali conservati nell’archivio è risaputo che la collezione di Mario Rimoldi fosse assai più va-
sta delle opere donate alle Regole d’Ampezzo. Questa circostanza invita a chiedersi quale fine possano aver 
fatto le opere appartenute a Rimoldi che non sono giunte al museo a lui dedicato. Proprio grazie alle trac-
ce lasciate sul retro dei quadri si può tentare di scoprire come sia proseguita la storia delle opere passate 
di mano dalla collezione di Mario Rimoldi. Già a una rapida occhiata sui maggiori siti d’aste, semplicemen-
te digitando nella schermata di ricerca il nome «Rimoldi», si trovano alcuni pezzi provenienti dalla collezio-
ne ampezzana. A conferma di questa tesi vi sono proprio le schede delle opere arricchite dalle foto dei retri, 
dove spiccano le etichette applicate da Rimoldi. A tal proposito segnaliamo Venezia di Remo Brindisi e Lagu‑
na di Fioravante Seibezzi.
Nel tentativo di ricostruire la collezione originale, possiamo affidarci anche agli scatti conservati nell’archi-
vio nella sezione «Fotografie opere certe» (6.7 e 6.8), con due opere di de Pisis e di Severini. Queste fotogra-
fie, scattate molto probabilmente da Rimoldi stesso, ritraggono due dipinti non presenti nel museo, ma che 
sono ricollegabili al collezionista attraverso i dettagli dei loro retri. [I.L.]





6.1  Fiorenzo Tomea, Maschere. 1940. Dipinto su carta telata, 43 × 52 cm, recto e verso. R316





6.2  Giorgio de Chirico, Isola S. Giorgio. s.d. Dipinto su cartone telato, 71 × 81 cm, recto e verso. R65





6.3  Giorgio de Chirico, Nudo coricato (sera d’estate). s.d. Olio e tempera su tela, 65 × 84 cm, recto e verso. R62





6.4  Tullio Garbari, San Sebastiano. 
1927. Olio su compensato, 64 × 58 cm, 
recto e verso. R167





6.5  Pio Semeghini, Squero di S. Trovaso sotto la neve. 1921. Olio su tavola di compensato, 60 × 90 cm, recto e verso. R265





6.6  Emilio Vedova, Crocifissione. 1947. Olio su tela, 33 × 43 cm, recto e verso. R352



6.7  Fotografia dell’opera Carrozzelle a Rimini di Filippo de Pisis. AR, Fondo Mario Rimoldi, Fotografie Opere certe, nr. 177



6.8  Fotografia dell’opera Compotier bleu-vert et oranges di Gino Severini. AR, Fondo Mario Rimoldi, Fotografie Opere certe, nr. 204





6.9  Renato Balsamo, Il collezionista
(Mario Rimoldi). 1971‑74. Tempera all’uovo 
su tela, 80 × 60 cm, recto e verso. R0



6.10  Mario Rimoldi e personalità: Renato Balsamo, Claudio Trevi, Rosa Braun, Ninni D’Apice, Bona de Pisis,  
avv. Ovidio Menegus, Mario Rimoldi e Mina Balsamo. AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 121



6.11  Paolo Rizzi, «Cortina, una pinacoteca, tante lacune». 1976.  
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Rassegna Stampa, RS103



20‑1-’82

Egregio Sig. Balsamo

Ho saputo della difficoltà da lei posta per il prestito della “Zolfara” alla mostra celebrativa dei 
miei settant’anni con cui Palazzo Grassi mi rende immeritato onore.

Mi si dice che malgrado tutte le garanzie offerte (assicurazioni ecc.) e malgrado tutti, 
collezionisti, musei stranieri (New York, Londra, Leningrado, Colonia, Berlino ecc.) abbiano 
creduto giusto collaborare a questa grande manifestazione, Cortina chiede l’impegno scritto di 
un mio dono. Non mi era mai accaduto che mi si chiedesse l’impegno scritto di fare un regalo, in 
cambio dell’accettazione di contribuire a una manifestazione culturale.

Se lei avesse scritto a me, con cordialità, e senza proposta di un baratto, tutto si sarebbe 
risolto e io vi avrei regalato qualche cosa, un disegno, una “gouache”, anche in memoria del buon 
Rimoldi. [testo prosegue]



6.12a  Renato Guttuso a Renato Balsamo. 
20 gennaio 1982. AR, Fondo Mario Rimoldi, 
b. Carteggio, nr. 63



6.12b



Tengo molto a che la “Zolfara” sia esposta a Venezia, ma non posso accettare alcuna imposizione. 
Se Palazzo Grassi accetterà sarà affare suo. La mostra non è stata composta da me ma da due critici 
di altissima fama, il Prof. Cesare Brandi e il Prof. [Maurizio] Calvesi. Se loro saranno d’accordo 
metterò a loro disposizione un disegno, che potranno usare come vorranno.

Distinti saluti.





7	 Oltre Rimoldi: la collezione di Alis Levi  
	 e le nuove donazioni

Colto in una giornata di pioggia, un ospite di Cortina potrebbe approfittarne per scoprire un’altra perla in-
castonata nella corona della Regina delle Dolomiti. Il Museo d’Arte Moderna e Contemporanea Mario Rimol-
di, anzi, va considerato come un intero scrigno pieno di perle e tesori artistici, esposti a rotazione per dare la 
giusta visibilità e importanza a ogni opera confluita nel patrimonio delle Regole d’Ampezzo nel corso degli 
ultimi cinquant’anni. Il visitatore di passaggio potrebbe così conoscere come la Ciasa de ra Regoles, nel cuo-
re del paese, custodisca un’autentica pinacoteca di arte moderna, in gran parte accumulata da Mario Rimol-
di, e una mostra temporanea sempre nuova attraverso cui scoprire percorsi tematici nel panorama interna-
zionale dell’arte contemporanea.
Mentre le recenti proposte espositive occupano i primi due piani del museo, una volta saliti nelle sale della 
collezione permanente ci si trova immersi tra i capolavori dei maestri del Novecento italiano. Già dalla prima 
sala il pubblico comprende di essere di fronte a una collezione sfaccettata, le cui sezioni sono corpose quan-
to in continuo aggiornamento, e vanno ben oltre al nucleo centrale del lascito di Rimoldi. In tal senso spic-
cano subito dei dipinti dai colori tenui: si tratta degli acquerelli e pastelli dell’artista Alis Cabessa Levi (7.1). 
Levi donò più di trecento opere al Museo, lasciando anche un raccoglitore contenente le copie della sua cor-
rispondenza con Gabriele D’Annunzio (7.5 e 7.7), nonché alcuni articoli di giornale riguardanti la sua carriera 
artistica (7.3). Nella saletta successiva, tra la Chiesa di Cortina di Filippo de Pisis e la Bagnante di Giorgio de 
Chirico, vi è un bancone di vetro e ferro battuto, impreziosito dalle tavolozze dei pittori amici di Rimoldi: Al-
do Borgonzoni, Guido Cadorin, Massimo Campigli, Giuseppe Cesetti (7.10), Tullio Garbari e, infine, Filippo de 
Pisis. Questi reperti artistici fanno tutti parte della sezione «Antiquariato», la stessa che accoglie una ripro-
duzione del Laocoonte (7.11), uno dei primi – assai vituperati – acquisti artistici di Rimoldi.
Proseguendo nella visita si incontrano altri due nuclei ben differenti tra loro, le «Vecchie» e le «Nuove Dona-
zioni». Le prime sono una parte delle opere collezionate da Rimoldi, acquistate direttamente dagli stessi au-
tori, tra cui spiccano i temi a lui sempre cari, come la sua casa (7.9) o, più in generale, la sua Cortina (7.8). Al 
contrario, le «Nuove Donazioni» coprono i temi più disparati, dal momento che le opere sono giunte al mu-
seo negli ultimi cinquant’anni; in questa sezione si annoverano artisti assai noti quali Zoran Music, Ferruc-
cio Gard, Mario Madiai (7.14), Armando De Stefano, fino a grandi maestri quali Renato Guttuso (7.13) e Giu-
seppe Capogrossi (7.15). [I.L.]



7.1  Alis Levi, Autoritratto. 1968. Pastello  
su compensato, 39,6 × 24,8 cm, recto. AL2



7.2  Firma e dedica di Alis Levi – pseudonimo.  
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1,  
firme nrr. 35 e 36



7.3  Estratto dalla raccolta 
di alcune significative lettere 

autografe – Presentazione  
di Dino Buzzati della mostra tenuta da 

Alisnella galleria Hausamman  
il 28 agosto 1970. Il testo è stato 
pubblicato nella rivista Cortina  

di Giovanna Mariotti. AR, Fondo Mario 
Rimoldi, b. Miscellanea, nrr. 15 e 42



7.4  Alis Levi, Ritratto di Giorgio. 
1970. Pastello su compensato, 
72 × 60 cm, recto. AL23



7.5  Estratto dalla raccolta di alcune significative lettere autografe – Lettera di Gabriele D’Annunzio a Alis Levi dell’8-XI-1930 in cui le annuncia di aver notato  
alcuni aspetti del suo spirito, in cadenza (i Ricercari che accompagnano i Disegni di Capri). AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Miscellanea, nrr. 15 e 4



Cara Alis,

non ho più voglia di ridere e di incarognirmi.

Nelle prime ore del mattino oscuro, ho provato il piombo su la mia carta; e ho notato alcuni 
aspetti del mio spirito, in cadenza.

Ecco le pagine. Ve le dono in riconoscenza dell’avermi mostrato un aspetto novo e mirabile 
dell’arte vostra.

Vi abbraccio.

Abbracciate Olga, che mi è distante. Addio.

Gabriel
8.XI.1930



7.6a



7.6b  Estratto dalla raccolta di alcune significative 
lettere autografe – Calco della mano di Gabriele 
D’Annunzio a opera di Alis Levi. AR, Fondo Mario 
Rimoldi, b. Miscellanea, nrr. 15 e 3



7.7  Estratto dalla raccolta di alcune significative 
lettere autografe – Lettera di Gabriele D’Annunzio  

ad Alis Levi senza data, presumibilmente del 1916.  
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Miscellanea, nrr. 15 e 5



Mia cara Amica,

gli [scialletti] sono deliziosi, con l’impronta dello squisito vigore che è in ogni cosa uscita 
dalla sua mano femminile e virile a un tempo.

Grazie.

Vorrei vedere le altre bambole; e, per l’esposizione di Roma, vorrei fare qualche cosa. Che cosa?

Vuol venire lunedì sera a pranzo qui, con Giorgio?

Il suo
Gabriele D’Annunzio



7.8  Cesare Cantoni, Castel de Zanna. 1932. Dipinto su tavola, 18 × 24 cm, recto. VD1



7.9  Primo Potenza, Casa natale di Mario Rimoldi. 1961. Olio su cartone, 24 × 32 cm, recto. VD8



7.10  Giuseppe Cesetti, Tavolozza di Giuseppe Cesetti. s.d. Tavolozza, recto. AQ4



7.11  Ignoto, Laocoonte. XIX sec. Scultura  
in bronzo, h 83,5 cm. AQ50



7.12  Scuola cretese-veneziana, 
Madonna Madre della consolazione.

XVI sec. Tempera su tavola, sfondo 
dorato, lumeggiature dorate sparse, 

31 × 24,5 cm, recto. AQ54



7.13  Renato Guttuso, Il prete e la prostituta. s.d.  
China colorata su carta, 50 × 35 cm, recto. ND10



7.14  Mario Madiai, I fiori, le foglie e l’acqua. s.d. Olio su tela, 62 × 47 cm, recto. ND1



7.15  Giuseppe Capogrossi, Superficie. 1952. Olio su tela, 
64,5 × 50 cm, recto e verso. ND41





Carteggio

Si noti che la denominazione della corrispondenza è stata assegnata durante il processo di archiviazione avvenuto  
a luglio 2022, avendo cura di includere i mittenti e descrivere il contenuto della missiva.

Carteggio, nr. 15: «Lettera di Filippo de Pisis a Mario Rimoldi». 11 settembre 1939. AR, Fondo Mario Rimoldi� 4.13
Carteggio, nr. 20: «Mario Rimoldi augura buona fortuna a Filippo de Pisis per il suo trasferimento a Roma».  

29 novembre 1939. AR, Fondo Mario Rimoldi� 3.5
Carteggio, nr. 22: «Cartolina di Filippo de Pisis e Giorgio de Chirico a Mario Rimoldi». 15 gennaio 1940.  

AR, Fondo Mario Rimoldi� 4.1
Carteggio, nr. 25: «Saluti di Giorgio de Chirico da Firenze». 26 luglio 1940. AR, Fondo Mario Rimoldi� 3.4
Carteggio, nr. 26: «Mario Rimoldi comunica a Filippo de Pisis (chiamato affettuosamente Pippo)  

che al momento possiede 150 sue opere». 7 agosto 1940. AR, Fondo Mario Rimoldi� 4.10
Carteggio, nr. 43: «Ringraziamento di Fiorenzo Tomea per la presenza delle sue opere nell’esposizione  

sull’arte moderna italiana». 23 gennaio 1947. AR, Fondo Mario Rimoldi� 3.12
Carteggio, nr. 47: «Mario Sironi scrive dopo il rientro a Milano rimpiangendo il precedente soggiorno a Cortina».  

Marzo 1950. AR, Fondo Mario Rimoldi� 3.9
Carteggio, nr. 48: «Ringraziamento di Fortunato Depero per l’acquisto del quadro Capogiro [Nucleo Emotivo]  

e riferimenti alla storia dell’opera». 20 febbraio 1952. AR, Fondo Mario Rimoldi� 3.8
Carteggio, nr. 53: «Ringraziamenti per l’acquisto delle opere di Guido Cadorin». 11 agosto 1967.  

AR, Fondo Mario Rimoldi� 3.1
Carteggio, nr. 63: «Renato Guttuso a Renato Balsamo». 20 gennaio 1982. AR, Fondo Mario Rimoldi� 6.12

Documenti Mario Rimoldi

Documento, nr. 1: «Conferimento onorificenza Ordine al Merito della Repubblica Italiana». 10 marzo 1952.  
AR, Fondo Mario Rimoldi� 1.8

Documento, s.n.: «Diploma del conferimento dell’Ordine al Merito della Repubblica Italiana».  
AR, Fondo Mario Rimoldi� 1.9

Documento, nr. 10: «Certificazione dell’onorificenza di Commendatore dell’Ordine Equestre  
di Sant’Agata, conferita dal Consiglio Grande e Generale della Serenissima Repubblica di San Marino».  
17 settembre 1956. AR, Fondo Mario Rimoldi� 1.10

Documento, s.n.: «Diploma dell’onorificenza di Commendatore dell’Ordine Equestre di Sant’Agata».  
31 marzo 1956. AR, Fondo Mario Rimoldi� 1.11
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Miscellanea

Buzzati, Dino (1970). «Estratto dalla raccolta di alcune significative lettere autografe – Presentazione di Dino Buzzati  
della Mostra tenuta da Alis Levi nella galleria Hausamman il 28 agosto 1970. Il testo è stato pubblicato  
nella rivista Cortina di Giovanna Mariotti». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Miscellanea, nrr. 15 e 42� 7.3

D’Annunzio, Gabriele (1930). «Estratto dalla raccolta di alcune significative lettere autografe – Lettera ad Alis Levi  
dell’8-XI-1930 in cui le annuncia di aver notato alcuni aspetti del suo spirito, in cadenza (i Ricercari  
che accompagnano i Disegni di Capri)». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Miscellanea, nrr. 15 e 4� 7.5

D’Annunzio, Gabriele (1916?). «Estratto dalla raccolta di alcune significative lettere autografe – Lettera ad Alis Levi  
senza data, presumibilmente del 1916». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Miscellanea, nrr. 15 e 5� 7.7

de Pisis, Filippo (1939). «Fiore d’Alpe». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Miscellanea, nr. 2� 4.16
Garavatti, Lina (1947). «Documento dattiloscritto». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Miscellanea, nr. 5� 1.5
Levi, Alis. «Estratto dalla raccolta di alcune significative lettere autografe – Calco della mano di Gabriele D’Annunzio».  

AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Miscellanea, nrr. 15 e 3� 7.6 

Fotografie

Le fotografie sono qui elencate per numerazione d’archivio e recano tra virgolette un titolo riportato da un precedente elenco 
generale conservato presso l’Archivio delle Regole d’Ampezzo. Tuttavia, laddove si è ritenuta necessaria un’integrazione 
informativa, è inoltre indicata tra parentesi la disposizione delle persone raffigurate. Tra parentesi quadre invece sono indicate 
iscrizioni materiali presenti sulla documentazione stessa, mentre non è presente datazione sulle fotografie né sulle buste di 
appartenenza, salvo rare eccezioni.

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 16: «Ufficio Rimoldi (banco e scrivania, alle pareti i quadri appesi del collezionista)».  
AR, Fondo Mario Rimoldi� 1.2

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 19: «Mario Rimoldi davanti alla Chiesa di Cortina di Filippo de Pisis: Giuseppe Tedeschi, 
Vittorio Babuin, Leonardo Sinisgalli e Mario Rimoldi, 1959» (Da sinistra: Giuseppe Tedeschi, Leonardo Sinisgalli,  
Mario Rimoldi e Vittorio Babuin). AR, Fondo Mario Rimoldi� 5.12

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 20: «Ufficio Rimoldi: da sinistra Giuseppe Tedeschi, Vittorio Babuin, Leonardo Sinisgalli  
e Mario Rimoldi». AR, Fondo Mario Rimoldi [Verso: Timbro «Foto Zardini 6 set. 1959 Cortina»]� 5.13

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 23: «Primo piano Mario Rimoldi». AR, Fondo Mario Rimoldi [Verso: Veduti BOLZANO]� 1.1
Fotografie Mario Rimoldi, nr. 31: «Filippo de Pisis a Cortina (sullo sfondo il Becco di Mezzodì)».  

AR, Fondo Mario Rimoldi � 4.3
Fotografie Mario Rimoldi, nr. 32: «Filippo de Pisis a Cortina con Cocò (sullo sfondo il Pomagagnon)».  

AR, Fondo Mario Rimoldi� 4.5
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Fotografie Mario Rimoldi, nr. 33: «Filippo de Pisis a Cortina mentre lavora al dipinto Cortina».  
AR, Fondo Mario Rimoldi [Verso: FOTOGRAFIA GHEDINA CORTINA]� 4.7

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 34: «Filippo de Pisis e Mario Rimoldi in via C. Battisti a Cortina».  
AR, Fondo Mario Rimoldi� 3.6

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 37: «Filippo de Pisis a Cortina (porta con la scritta de Pisis)».  
AR, Fondo Mario Rimoldi � 4.4

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 44: «Mario Rimoldi, Massimo Campigli e Rosa Braun  
(davanti al ritratto di Rosa Braun)». AR, Fondo Mario Rimoldi [Verso: FOTO CONSTANTINI CORTINA]� 2.6

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 51: «Rosa Braun e Mario Sironi a Misurina». AR, Fondo Mario Rimoldi� 3.10
Fotografie Mario Rimoldi, nr. 59: «Mario Rimoldi, Vittorio Babuin e Mario Sironi al bar dell’Hotel Corona, 1960».  

AR, Fondo Mario Rimoldi [Verso: FOTO ROMA – CORTINA D’AMPEZZO] (Presente nell’archivio in duplice copia)� 2.3
Fotografie Mario Rimoldi, nr. 60: «Al Centro Mario Rimoldi e Giorgio de Chirico, mostra di Giorgio de Chirico  

all’Hotel Girardi» (da sinistra: non id., Mario Rimoldi, Giorgio de Chirico, non id.). AR, Fondo Mario Rimoldi  
[Verso: FOTO CONSTANTINI CORTINA]� 3.3

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 65: «Zoran Music, Mario Rimoldi, Rosa Braun e Vittorio Babuin davanti  
ai dipinti di Zoran Music». AR, Fondo Mario Rimoldi� 2.1

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 68: «Da sinistra: Mario Rimoldi, Zoran Music, Rosa Braun e Guido Cadorin a Venezia».  
AR, Fondo Mario Rimoldi� 3.2

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 75: «Mario Rimoldi presenta Michele Cascella, Circolo Artistico»  
(da sinistra Michele Cascella, Mario Rimoldi). AR, Fondo Mario Rimoldi [Verso: FOTO A. ZARDINI – CORTINA]� 5.8

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 78: «Michele Cascella mostra i suoi dipinti, Circolo Artistico» (da sinistra:  
Mario Rimoldi, Michele Cascella e non id.). AR, Fondo Mario Rimoldi [Verso: FOTO A. ZARDINI – CORTINA] � 5.9

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 83: «Vittorio Babuin, Giuseppe Cesetti e Mario Rimoldi sulla terrazza dell’Hotel Corona  
con la statua Orfeo di Dante Morozzi». AR, Fondo Mario Rimoldi [Verso: FOTO A. ZARDINI – CORTINA]� 2.2

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 88: «Giuseppe Cesetti, Mario Rimoldi e Vittorio Babuin in centro a Cortina».  
AR, Fondo Mario Rimoldi [Verso: FOTO OTTICA ZARDINI – CORTINA D’AMPEZZO]� 2.5

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 90: «Claudio Trevi lavora al ritratto di Mario Rimoldi».  
AR, Fondo Mario Rimoldi [Verso: FOTO CONSTANTINI CORTINA]� 1.3

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 102: «Mario Rimoldi e Maria José in visita alla Scuola d’Arte»  
(da sinistra: Mario Rimoldi, Maria José e non id.). AR, Fondo Mario Rimoldi [Verso: 28.I.1942]� 2.8

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 107: «Prima Mostra del Collezionista (gennaio-febbraio 1941)».  
AR, Fondo Mario Rimoldi� 5.2

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 108: «Prima Mostra del Collezionista (gennaio-febbraio 1941)».  
AR, Fondo Mario Rimoldi � 5.3

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 110: «Vittorio Babuin e Mario Rimoldi (Natura Morta di de Pisis – Prima Mostra  
del Collezionista)». AR, Fondo Mario Rimoldi [Verso: FOTO ZARDINI – CORTINA]� 4.11



220 Indice completo dei materiali

Tracce d’arte contemporanea a Cortina d’Ampezzo

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 114: «Mostra delle Collezioni d’Arte Contemporanea (agosto 1941) – Collezione Rimoldi».  
AR, Fondo Mario Rimoldi � 5.6

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 117: «Da sinistra: Vittorio Babuin, Mario Rimoldi, Fortunato Bellonzi,  
Fiorenzo Tomea, Mario Sironi, non id., prof. Antonio Allaria, non id.». AR, Fondo Mario Rimoldi  
[Verso: FOTO ROMA – A. CARDARELLI – CORTINA D’AMPEZZO]� 3.11

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 120: «Mario Rimoldi, Rosa Braun, Giorgio de Chirico, non id., Zoran Music,  
Vittorio Babuin in Piazza San Marco» (in piedi da sinistra: Mario Rimoldi, Rosa Braun, Giorgio de Chirico,  
non id., Zoran Music, Vittorio Babuin; in ginocchio: non id., non id.). AR, Fondo Mario Rimoldi� 2.9

Fotografie Mario Rimoldi, nr. 121: «Mario Rimoldi e personalità» (da sinistra: Renato Balsamo, Claudio Trevi,  
Rosa Braun, Ninni D’Apice, Bona de Pisis, avv. Ovidio Menegus, Mario Rimoldi e Mina Balsamo).  
AR, Fondo Mario Rimoldi� 6.10

Fotografie Opere certe, nr. 177: «Fotografia dell’opera Carrozzelle a Rimini di Filippo de Pisis».  
AR, Fondo Mario Rimoldi� 6.7

Fotografie Opere certe, nr. 204: «Fotografia dell’opera Compotier bleu-vert et oranges di Gino Severini».  
AR, Fondo Mario Rimoldi� 6.8

Libri d’oro

Firme nrr. 3 e 4: «Firme di Giovanni Comisso e Giulio Carlo Argan». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1� 2.10
Firma nr. 12: «Firma di Giorgio Zamberlan». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1� 2.11
Firma nr. 16: «Firma e dedica di Lorenzo Scolari». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1� 1.6
Firme nrr. 35 e 36: «Firma e dedica di Alis Levi – pseudonimo». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1	�  7.2
Firme nrr. 40 e 41: «Firme e dedica di Massimo Campigli e moglie». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1� 2.12
Firma nr. 47: «Firma e dedica di Cesare Brandi». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1� 2.13
Firme nrr. 70 e 73: «Firme e dedica di Leone Minassian e Guido Cadorin». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1� 2.14
Firma nr. 85: «Dedica di Alfonso Gatti». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1 � 4.17
Firme nrr. 124 e 125: «Firme e dediche di Giovanni Comisso ed Eugenio Montale». AR, Fondo Mario Rimoldi,  

b. Libri d’oro, nr. 1� 2.15
Firme nrr. 142 e 143: «Firme e dediche di Carlo Cardazzo e Gianni Dova». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1� 2.16
Firme nrr. 171 e 173: «Firme e dediche di Claudio Trevi e Milena Milani». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1� 2.17
Firma nr. 175: «Firma e dedica di Dino Buzzati». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1� 2.20
Firma nr. 191: «Firma e dedica di Fortunato Depero». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1� 2.18
Firma nr. 206: «Firma e dedica di Aldo Borgonzoni». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Libri d’oro, nr. 1� 2.19
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Opere

Le opere qui riportate sono tutte della collezione Museo Rimoldi – Casa delle Regole Cortina d’Ampezzo e collocate  
presso la sede del museo stesso. © Museo Rimoldi – Regole d’Ampezzo. 

Balsamo, Renato, Il collezionista (Mario Rimoldi). 1971‑74. Tempera all’uovo su tela, 80 × 60 cm, recto e verso. R0 � 6.9
Campigli, Massimo, Ritratto di Rosa Braun. 1955. Olio su tela, 100 × 70 cm, recto e verso. R35� 2.7
Cantoni, Cesare, Castel de Zanna. 1932. Dipinto su tavola, 18 × 24 cm, recto. VD1 � 7.8
Capogrossi, Giuseppe, Superficie. 1952. Olio su tela, 64,5 × 50 cm, recto e verso. ND4� 7.15
Cesetti, Giuseppe, Tavolozza di Giuseppe Cesetti. n.d. Tavolozza, recto. AQ4 � 7.10
de Chirico, Giorgio, Isola S. Giorgio. n.d. Dipinto su cartone telato, 71 × 81 cm, recto e verso. R65 � 6.2
de Chirico, Giorgio, Nudo coricato (sera d’estate). n.d. Olio e tempera su tela, 65 × 84 cm, recto e verso, R62 � 6.3
de Pisis, Filippo, Cantiere a Cortina. 1937. Olio su tela, 91 × 69 cm, recto e verso. R75� 4.6
de Pisis, Filippo, Chiesa di Cortina. 1937. Olio su tela, 90,8 × 68,8 cm, recto e verso. R73� 4.15
de Pisis, Filippo, Cortina. 1939. Olio su tela, 70 × 42 cm, recto e verso. R87� 4.8
de Pisis, Filippo, Fiori. 1930. Olio su vassoio di legno pressato, 58,5 × 43,5 × 5,5 cm, recto. R72� 2.4
de Pisis, Filippo, Natura Morta. 1937. Olio su tela, 45 × 72 cm, recto. R90 � 4.12
Depero, Fortunato, Nucleo Emotivo. 1946. Olio su tavola, 55 × 85 cm, recto e verso. R153� 3.7
Garbari, Tullio, San Sebastiano. 1927. Olio su compensato, 64 × 58 cm, recto e verso. R167� 6.4
Guttuso, Renato, Il prete e la prostituta. n.d. China colorata su carta, 50 × 35 cm, recto. ND10� 7.13
Ignoto, Laocoonte. XIX sec. Scultura in bronzo, h 83,5 cm. AQ50� 7.11
Levi, Alis, Autoritratto. 1968. Pastello su compensato, 39,6 × 24,8 cm, recto. AL2	�  7.1
Levi, Alis, Ritratto di Giorgio. 1970. Pastello su compensato, 72 × 60 cm, recto. AL23�  7.4
Madiai, Mario, I fiori, le foglie e l’acqua. n.d. Olio su tela, 62 × 47 cm, recto ND1� 7.14
Potenza, Primo, Casa natale di Mario Rimoldi. 1961. Olio su cartone, 24 × 32 cm, recto. VD8� 7.9
Scuola cretese-veneziana, Madonna Madre della consolazione. XVI sec. Tempera su tavola, sfondo dorato,  

lumeggiature dorate sparse, 31 × 24,5 cm, recto. AQ54� 7.12
Semeghini, Pio, Squero di S.Trovaso sotto la neve. 1921. Olio su tavola di compensato, 60 × 90 cm, recto e verso. R265� 6.5
Trevi, Claudio, Ritratto di Mario Rimoldi. 1954. Scultura in bronzo, h 34,5 cm. R337� 1.4
Tomea, Fiorenzo, Maschere. 1940. Dipinto su carta telata, 43 × 52 cm, recto e verso. R316� 6.1
Vedova, Emilio, Crocifissione. 1947. Olio su tela, 33 × 43 cm, recto e verso. R352� 6.6
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Rassegna stampa

Anonimo (1941). «La ‘Mostra del collezionista’ a Trieste (la Collezione Rimoldi a Cortina e a Trieste)». AR, Fondo Mario 
Rimoldi, b. Rassegna Stampa, nr. 18� 5.4

Anonimo (1974). «In 18 sale sono esposte opere di 90 maestri del 900, Il Gazzettino».  
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Rassegna Stampa, nr. 93� 5.14

Branzi, Silvio (1951). «Mille opere d’arte nella cerchia delle Dolomiti».  
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Rassegna Stampa. nr. 52� 1.7

Brusati, Massimo (1951). «Giuria, artisti e personalità per il ‘Premio Parigi 1951’».  
AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Rassegna Stampa, nr. 55� 5.10

Falzoni, Giordano (1956). «De Pisis a Cortina». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Rassegna Stampa, nr. 73� 5.11
Levi, Giorgio (1959). «Domani s’inaugura il Circolo Artistico, Il Gazzettino».  

AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Rassegna Stampa, nr. 43� 5.7
Pais, Andrea (1939). «De Pisis sulle montagne». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Rassegna Stampa, nr. 3 � 4.2
Pais, Andrea (1942). «I migliori artisti italiani alla prima Mostra del collezionista».  

AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Rassegna Stampa, nr. 11� 5.1
Pancheri, Gino (1941). «Collezionisti d’arte moderna riuniti a Cortina d’Ampezzo».  

AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Rassegna Stampa, nr. 32� 5.5
Rizzi, Paolo (1976). «Cortina, una pinacoteca, tante lacune, 1976».  

AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Rassegna Stampa, RS 103� 6.11
Zamberlan, Giorgio (s.d). «Un mercante d’arte racconta come de Pisis dipingeva».  

AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Rassegna Stampa, nr. 39� 4.9
Zanini, Giuseppe (1956). «Ricordo di de Pisis a Cortina». AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Rassegna Stampa, nr. 70� 4.14
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Foto di copertina

«Ufficio Rimoldi: Mario Rimoldi illustra i quadri a Giuseppe Tedeschi, Vittorio Babuin e Leonardo Sinisgalli» (dietro: 
Giuseppe Tedeschi; davanti da sinistra: Mario Rimoldi, Vittorio Babuin e Leonardo Sinisgalli). AR, Fondo Mario Rimoldi, 
b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 17 [VERSO: Timbro «Foto Zardini 6 set. 1959 Cortina»]

Foto e illustrazioni nei capitoli

Figura 1  La Ciasa de ra Regoles a Cortina d’Ampezzo dopo le ultime modifiche all’edificio con l’allestimento  
del Museo Rimoldi su tre piani, nonché con la sede delle Guide Alpine in una parte del pianterreno, 2010 ca.

Figura 2  La Ciasa de ra Regoles negli anni Sessanta del Novecento, all’epoca sede dell’Istituto Scolastico Antonelli.  
Dal 1971 al 1983 i locali del piano terra hanno ospitato la Cassa Rurale e Artigiana di Cortina d’Ampezzo,  
mentre al primo e al secondo piano dal 1974 in poi vennero ospitati tutti e tre i musei delle Regole d’Ampezzo,  
ossia il Museo Rimoldi, il Paleontologico e l’Etnografico. Archivio Regole d’Ampezzo, fotografo sconosciuto

Figura 3  La Ciasa de ra Regoles nei primi anni Duemila, al piano terra le sedi della Scuola Sci Rossa e delle Guide Alpine, 
al primo piano il Museo Rimoldi e al secondo piano il Museo Paleontologico Zardini e il Museo Etnografico  
delle Regole d’Ampezzo. Archivio Regole d’Ampezzo. © Dino Colli

Figura 4  Matrice per la valutazione dello sviluppo in senso digital e public delle istituzioni d’arte contemporanea, 
considerate nel presente capitolo, nel corso dei primi due decenni del nuovo millennio. La freccia indica  
lo spostamento del focus nelle attività delle tre istituzioni (Biennale di Venezia, Collezione Peggy Guggenheim  
e Palazzo Grassi/Pinault Collection) in equilibrio tra l’ordinata autoritario/partecipativo nella creazione dei contenuti  
e l’ascissa online/in presenza nell’erogazione dei servizi. Elaborazione Diego Mantoan

Figura 5  Rappresentazione grafica della struttura relazionale con FileMaker Pro del prototipo per la banca dati  
della Julia Stoschek Foundation, con evidenziazione della suddivisione multi-tabellare e diramazione di relazioni 
univoche tra tabelle, specie attraverso tabelle ponte e tabelle alias. 2016. © Diego Mantoan

Figura 6  Lo studio di Mario Rimoldi presso la sua agenzia turistica di Villa Esperia in Corso Italia, a Cortina d’Ampezzo, 
con le pareti affastellate dalle opere d’arte collezionate, in una foto scattata nel 1970 da Renato Balsamo. Mario 
Rimoldi nel suo ufficio (foto di Renato Balsamo). AR, Fondo Mario Rimoldi, b. Fotografie Mario Rimoldi, nr. 29

Figura 7  Scheda digitale di un’opera della collezione Rimoldi come si presentava prima dell’intervento  
di digitalizzazione (https://www.musei.regole.it/Rimoldi/, 2021)

Figura 8  Scheda digitale di un’opera della Collezione Rimoldi dopo l’intervento di digitalizzazione  
(https://www.musei.regole.it/Rimoldi/, 2022)

Figura 9  Scheda digitale di un documento del fondo archivistico dopo l’intervento di digitalizzazione  
(https://www.musei.regole.it/Rimoldi/, 2022)
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Nel 1974 apriva i battenti a Cortina il Museo d’Arte Moderna e Contemporanea intitolato a Mario 
Rimoldi, albergatore e già sindaco durante le Olimpiadi del 1956, in seno a una ben più antica istitu-
zione, le Regole d’Ampezzo. Nasceva così uno dei primi musei privati rivolti all’arte del Novecento 
italiano, esito virtuoso dell’attività collezionistica dello stesso Rimoldi. Il Museo arricchì la comu-
nanza ampezzana di un patrimonio che si impegnava a valorizzare la complessiva eredità artisti-
ca della conca dolomitica, proiettando il ruolo di Cortina ben oltre quello naturalistico e ricettivo. 
Tuttavia, erano rimasti inesplorati finora i materiali d’archivio del Museo, tra cui corrispondenze e 
fotografie che ripercorrono le vicende di uno dei più raffinati collezionisti di metà Novecento con 
maestri quali Giorgio de Chirico, Filippo de Pisis, Fortunato Depero, Alis Levi e Mario Sironi.
Il presente volume è il frutto del progetto di analisi e adeguamento dell’identità digitale e dei siste-
mi informatici per gestire, studiare e valorizzare il ricco patrimonio di opere e materiali archivistici 
delle Regole d’Ampezzo in occasione del cinquantenario dalla fondazione del Museo Rimoldi. In 
vista di questo traguardo, il Museo ha proceduto assieme al Venice Centre for Digital and Public Hu-
manities dell’Università Ca’ Foscari Venezia a un’approfondita riorganizzazione del proprio patri-
monio mediante il riordino dei fondi archivistici e il loro riversamento su una banca dati relazionale. 
Questo catalogo affianca il nuovo database pubblico come strumento utile a ripercorrere tappe e 
ambiti dell’intervento di riordino, in modo da affrontare al contempo stringenti aspetti metodologi-
ci nel dibattito sulla digitalizzazione del settore artistico.
Se da un lato il volume costituisce un momento di riflessione sulle best practice nelle Digital e Public 
Humanities, specie in materia di creazione di database relazionali, dall’altro offre un’occasione pri-
vilegiata di scoperta di materiali inediti del Museo, capaci di gettare luce sulla sua nascita nonché 
sul contesto artistico ampezzano nel Novecento. Quale esito concreto della metodologia relazio-
nale adottata nella creazione del nuovo database museale, il catalogo presenta per la prima volta 
un vasto apparato iconografico composto da lettere, opere, documenti e fotografie attraverso cui 
indicare percorsi di ricerca e valorizzare primizie artistiche nel patrimonio delle Regole d’Ampezzo.
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