
-La successione di spazi e la sequenza maestra
-Il percorso attraverso l’edificio e il percorso attraverso la mostra

Michael Brawne afferma con sicurezza quanto siano importanti alcuni
rapporti tra gli spazi di un museo in funzione della loro funzione esposi-
tiva e che tali rapporti, corrispondenti a varie forme edilizie, agevolino
più di altri l’organizzazione complessiva e delle esposizioni.
«Tranne che in casi isolati, l’esperienza della visita a un museo consiste
nel vedere delle immagini in sequenza, tale sequenza essendo sperimen-
tata da un osservatore che, muovendosi, incontra oggetti immobili»1. 
Per essere chiari è bene ricordare che il percorso espositivo coincide
sostanzialmente con il percorso dell’edificio museo, fino a quando le
dimensioni contenute lo consentono; nei complessi organismi contempo-
ranei, estesi e a livelli sovrapposti, si possono distinguere due tipi di per-
corsi: quelli propriamente espositivi, che possono seguire anche imposta-
zioni diverse all’interno dello stesso museo, e quello di distribuzione del-
l’edificio, che ha comunque influenza sulle esposizioni, determinando i

1 Brawne, Michael, op. cit., p.10.
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2.2. La distribuzione

2.2.1. Luigi Cosenza, Galleria
Nazionale d’Arte Moderna, ala
Cosenza, 1965, sistema dei collega-
menti verticali e orizzontali.



rapporti con gli altri ambienti.
Se partiamo infatti, come fa il Brawne, dalla costatazione di Gombrich
che pone in evidenza come «faremmo bene a ricordare che nell’arte esi-
stono non solo rapporti interni a un dato dipinto, ma anche rapporti tra
dipinti, legati al modo in cui sono disposti o visti»2, potremmo arrivare a
dire che tutti gli ambienti del museo influenzano le modalità della perce-
zione. 
L’organizzazione della successione di questi ambienti, dunque, non è una
questione puramente funzionale, ma coinvolge tutta la logica ostensiva.
Il Brawne precisa ulteriormente questo concetto: «Spesso la sequenza è
controllata in quanto può suggerire anche la dimensione temporale,
come avviene nelle mostre di storia naturale che illustrano lo sviluppo
evoluzionistico o nei musei che presentano la storia di una città o nelle
gallerie dedicate a una scuola pittorica. Ma vuoi che il percorso sia con-
trollato rigidamente, vuoi che sia relativamente indeterminato, la nostra
esperienza di una mostra è comunque sempre una sorta di mosaico che
viene costruendosi nella nostra mente come risultato di una osservazio-
ne seriale: dopo tutto non possiamo assorbire di primo acchito un inte-
ro museo o anche quanto è esposto in un unico spazio3».
Andrea Grimaldi si propone di indagare ulteriormente questo aspetto
tirando le fila del discorso attraverso le indicazioni che emergono dalle
lezioni dei maestri.
Kahn, che vede l’architettura come insieme di spazi, Le Corbusier, suo
maestro, che più volte ci ricorda l’importanza della promenade architec-
turale, successione di spazi percepiti dall’uomo e Moretti che insiste sul-
l’importanza della sequenza maestra, il susseguirsi dei volumi contenuti
dall’architettura.
Quello che è possibile ricavare nel discorso intorno ai musei e alle loro
specificità è una considerazione che sembra valida aldilà delle caratteri-
stiche formali e delle differenze legate al tema espositivo: « Parafrasando
Kahn potremmo dire che, se l’architettura in senso lato è una società di
stanze, nello specifico, lo spazio espositivo è una società di sale, aggrega-
te secondo un pensiero fenomenico, un ragionamento cioè sulla perce-
zione dello spazio e delle cose»4.

2 Brawne, Michael, op. cit., p.10
(riporta Gombrich, Ernst, Art and
Illusion, Londra 1972)
3 Ivi, p.11.
4 Grimaldi, Andrea, Lo spazio esposi-
tivo come società di sale, in Costabile,
Michelangelo, Tomassetti, Giovanni,
op. cit., pp. 69-76.
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2.2.2. Mario De Renzi e Adalberto
Libera, Mostra della Rivoluzione
Fascista, Palazzo delle Esposizioni
1932, planimetria con il percorso
della mostra. 
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2.2.1.  I percorsi 
-I musei Vaticani e i musei Capitolini
-Il museo della Civiltà Romana
-La GNAM

Michael Brawne approfondisce la sua analisi e si sofferma sulla logica dei
primi spazi pensati per esporre: 

«È interessante che alcuni dei primi spazi specificamente progettati a
scopi espositivi, come la galleria di Sabbioneta o l’Antiquarium nella
Residenz di Monaco, fossero sale lunghe e strette, simili a tunnel, dove
gli oggetti venivano visti in sequenza.. Né è un caso che il termine “gal-

2.2.1.1. Francesco Stefanori e Andrea
Pesce Delfino, Musei Capitolini,
Galleria di collegamento al
Tabularium, 2006, tavola di progetto 
del nuovo allestimento.



leria” sia usato per indicare sia un particolare tipo di spazio in termini di
forma, sia una sala o un edificio che ospiti dipinti e sculture. Per l’impor-
tanza che ha il percorso nella pianta di un museo fu forse un bene che,
quando attorno alla metà del Quattrocento, alcuni edifici presero a venir
usati a scopo espositivo, si trattasse in gran parte di palazzi reali, ducali
o ecclesiastici del precedente periodo, progettati in base al concetto del-
l’enfilade, cioè di stanze che si aprono l’una sull’altra, senza corridoi
intermedi.
Il corridoio divenne di uso comune soltanto più tardi. Troviamo queste
stanze collegate in molti altri edifici di quel periodo5».

Proprio la visione di spazi in sequenza sembra anticipare la logica del
museo.

5 Brawne, Michael, op. cit., p.11.
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2.2.1.2. Francesco Stefanori e Andrea
Pesce Delfino, Musei Capitolini,
Galleria di collegamento al
Tabularium, 2006, 
foto del nuovo allestimento.
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2.2.1.3. Francesco Stefanori e Andrea
Pesce Delfino, Musei Capitolini,
Galleria di collegamento al
Tabularium, 2006, 
foto del nuovo allestimento.



L’allestimento di Filippo Barigioni per Palazzo Nuovo in Campidoglio
prevede la successione di stanze con la variante del corridoio di distribu-
zione, spazio espositivo esso stesso, con uno schema analogo a quello uti-
lizzato agli Uffizi. Affiancando un vero e proprio percorso potenzialmen-
te diretto a quello frammentato costituito dalla successione delle sale è
possibile eseguire variazioni ove necessario.
La prima articolazione di questo schema è quella che prevede l’abbando-
no della linea retta a favore della spezzata, come è possibile osservare nel
museo Pio Clementino.
La necessità di occupare lo spazio a disposizione partendo da un punto
e arrivando ad un altro dato, si risolve nel disegno del percorso che fa
perno sulla sala Grande. In questo caso non esiste un vero e proprio per-
corso parallelo che consente variazioni, ma una serie di connessioni agli
altri corpi di fabbrica, soprattutto in corrispondenza del chiostro.
Cesare Bazzani nel 1911 segue una impostazione simile per la Galleria
Nazionale d’Arte Moderna, con le sale collegate tra loro e distribuite da
percorsi che si sviluppano lungo le corti. La variazione del percorso può
essere data solo dai corridoi laterali e l’ampliamento del 1933 ricalca
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2.2.1.4. Carlo Scarpa, allestimento
della mostra “Piet Mondrian”,
Galleria Nazionale d’Arte Moderna
1956, planimetria con il percorso.
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sostanzialmente, per la distribuzione e non solo, la soluzione preceden-
temente adottata.
Nel progetto del Museo della Civiltà Romana, Aschieri propone nel 1938
una soluzione molto flessibile, che prevede l’uso di pannelli leggeri a
caratterizzare i grandi spazi in ambiti più piccoli. Questo impianto cam-
bia nella soluzione definitiva, che pur mantenendo un percorso ricco e
articolato, utilizza la muratura al posto dei pannelli e quindi cristallizza
il percorso nella successione data.
Nella prima fase, molti dei musei del’E42 hanno una simile impostazio-
ne, memori forse delle esperienze che gli stessi progettisti avevano
approfondito negli anni precedenti. Nei padiglioni della mostra
dell’Autarchia al Circo Massimo, infatti, quasi tutti utilizzano il percorso
in grandi ambienti attraverso un paesaggio di elementi come punto di
attrattiva e richiamo.
Il progetto di Franco Minissi per Villa Giulia non è che un percorso
materializzato, che si dipana su due livelli e accompagna il visitatore por-
gendogli gli oggetti da osservare. Semplice nella sua essenzialità, non ha
bisogno di altro se non delle cose strettamente necessarie alla sua finali-

2.2.1.5. Aschieri, Bernardini,
Pascoletti, Peressutti, Museo della
Civiltà Romana, pianta della versione
definitiva. 

Nella pagina seguente:

2.2.1.6. Pietro Aschieri, Edificio per
la mostra della Romanità, E 42 1938,
tavola da“Architettura”, n. 12, 1938,
fasc. spec. Per l'Esposizione
Universale di Roma 1942, p. 807.
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tà: scale, vetrine, parapetti, elementi luciferi.
Sull’idea di percorso lo studio Passarelli declina l’ampliamento dei Musei
Vaticani, un grande volume ed una serie di sale più piccole intersecati e
interconnessi da passerelle, via più veloce rispetto ai collegamenti verti-
cali lenti, che interagiscono con tutti gli elementi in gioco.
La medesima idea, con un linguaggio e un risultato formale completa-
mente diverso, si può osservare nel MACRO. Le leggere passerelle
metalliche sospese al soffitto definiscono percorsi aerei che si affacciano
sull’atrio e sulla grande sala, fino a terminare sulla copertura praticabile.

2.2.2.  Gli elementi di collegamento

I collegamenti verticali e orizzontali costituiscono elemento centrale
della progettazione del museo fino a divenire punto focale dell’intero
progetto.
Le distribuzioni orizzontali pubblica e privata, separate e con accessi
separati, ma sovrapposte in punti dove è necessario stabilire uno scam-
bio come nell’atrio, devono essere inevitabilmente integrate da meccani-
smi elettro-meccanici per il superamento dei dislivelli.
Se le scale e le rampe, dentro e fuori i percorsi espositivi, fanno parte
della promenade architecturale che accompagna da sempre il movimento
dei visitatori all’interno dei musei, gli ascensori, o elevatori, fanno parte
della dotazione tecnologico-funzionale indispensabile alla vita i un orga-
nismo complesso.
Nei musei contemporanei gli elevatori ad uso dei visitatori possono esse-
re integrati nel percorso espositivo e non relegati al margine, o più spes-
so, essere utilizzati per ricondurre il pubblico al punto di partenza dopo
aver completato il percorso di visita.
Così accade negli Spazi delle Scuderie del Quirinale, dove è stato realiz-
zato un ascensore panoramico esterno che dal livello più alto riconduce
all’ingresso o alla caffetteria in modo rapido e permette una notevole
vista su Roma.
Diverso è il discorso per gli elevatori. Di solito occultati, mettono in rela-
zione i depositi e i laboratori, o comunque gli spazi dove le opere sono
immagazzinate, con lo spazio espositivo, in modo da rendere agevole lo
spostamento delle opere stesse.
Di notevoli dimensioni, devono sempre avere a disposizione spazi di
manovra antistanti per facilitare le operazioni di carico-scarico e mini-
mizzare il rischio di danni.
La posizione degli elevatori influenza non poco la progettazione del
museo: non potendo essere sempre assicurata la sovrapposizione a quote

Nella pagina seguente:

2.2.2.1. João Luís Carriho de Graça,
concorso per l’ampliamento della
Galleria Nazionale d’Arte Moderna,
1997, schema assonometrico con i
collegamenti verticali e orizzontali.
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diverse tra depositi e sale, è necessario prevedere il tragitto di movimen-
tazione ed eliminare gomiti e strettoie. 
Nel MAXXI Zaha Hadid ha dovuto inserire tre piattaforme elevatrici di
notevole dimensione e portata, una per ogni suite o sala principale. 
L’utilizzo di un solo ascensore è di fatto reso impossibile dalla configura-
zione dell’edificio: le forme sinuose e le conseguenti strettoie interrom-
perebbero le vie di connessione dirette ad un ipotetico unico collega-
mento verticale.
La valutazione dell’incidenza economica di scelte architettoniche non
necessariamente vitali, essendo legate a volontà formali e non a necessi-
tà museografiche, dovrebbe portare ad una maggiore responsabilità ed
etica del progetto.

2.2.2.2. Cesare Bazzani, Galleria
Nazionale d’Arte Moderna, 1911-33,
seminterrato, ambienti deposito e 
gallerie di collegamento ai laboratori.

Nella pagina seguente:

2.2.2.3. Domique Perrault, concorso
per l’ampliamento della Galleria
Nazionale d’Arte Moderna, 1997,
schema assonometrico con i collega-
menti verticali e orizzontali.



151

GLI ELEMENTI FUNZIONALI


