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Da ambiente del palazzo nobiliare a tipo architettonico definito

-La pinacoteca di Vitruvio, le prescrizioni espositive
-L’idea di Scamozzi, le prescrizioni espositive
-Le gallerie  private
-Le prime gallerie pubblich
e-L’inserimento all’interno dei musei “moderni”
-Gli spazi sinuosi del MAXXI

«Hoggidi si usano molto a Roma, et a Genova, et in altre città d’Italia
quel genere di fabbriche che si dicono Gallerie; forsi per esser state intro-
dotte prima nella Gallia, o Francia per trattenersi a passeggio i personag-
gi nelle corti, le proporzioni loro si cavano dalle Loggie; ma sono alquan-
to meno aperte di esse. Questa sorte di edificio fu parimente appresso
agli antichi, come si legge nella Vita di Lucio Lucullo, et altrove, et in

3.1. La galleria 

3.1.1. Pianta del Palazzo della Villa
Borghese, da Letaroully, Paul, Les
edifices modèrnes de Rome, VTE A.
Morel et CIE Éditeurs, Paris 1894.

La galleria, la sala 
e i nuovi spazi dedicati all’esposizione



vero sono di grandissima comodità, et accrescono meraviglioso orna-
mento alle fabriche; ma però si convengono solo a signori, e gran perso-
naggi […]»1.

Lo spazio della galleria nasce in funzione della passeggiata del principe
o del cardinale, nobile e piacevole intrattenimento degli ospiti che osser-
vano il panorama e le opere contenute ed esposte nell’ambiente, natura
e produzione artistica, con un atteggiamento e una visione complessiva
del mondo ben descritto da Baldassar Castiglione nella sua opera2.
L’idea nata nel XVI secolo si sviluppa e cresce nel secolo successivo for-
nendo esempi di straordinario livello declinati con scenografico gusto
barocco. 

Claudia Ceri Via chiama in causa l’Accademia della Crusca nell’intra-
prendere il discorso intorno l’evoluzione dello spazio della galleria: «La
definizione di galleria come “stanza da passeggiare e dove si tengono pit-
ture e cose di pregio” nell’edizione del Vocabolario della Crusca del 1691
riassume sinteticamente, con riferimento alla funzione, la storia di que-
sto ambiente nella contaminazione fra la tradizione e la cultura francese
e quella italiana»3.

L’ambasciatore presso la corte di Francesco I di Valois Nunzio
Capodiferro, durante il suo soggiorno tra il 1541 e il 1542, ha modo di
osservare lo spazio allestito per il re a Fontainebleau nel 1530 da Rosso
Fiorentino e dal Primaticcio.
La galleria che si fa costruire nel suo palazzo a Roma ripropone gli stes-
si temi con alcune varianti “romane”, come i tondi con i busti, e risente
inevitabilmente dei limiti imposti dall’adattamento all’architettura del

1 Scamozzi, Vincenzo, L’idea
dell’Architettura Universale, Venezia
1615, parte I, libro II, cap. XVIII, p.
305 [ristampa anastatica, Centro
Internazionale di Studi Andrea
Palladio, Vicenza 1997].
2 Castiglione, Baldassar, Il cortigiano, 
3 Cieri Via, Claudia, “Galaria sive log-
gia”: modelli teorici e funzionali fra
collezionismo e ricerca, in Prinz,
Wolfram, Galleria, storia e tipologia di
uno spazio architettonico, Edizioni
Panini, Modena 1988, [ed. or. Die
Enthstehung der Galeriei in
Frankreich und Italien, Gebr. Mann
Verlag, Berlin 1977], p. VII.
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3.1.2. Corte delle antichità del
Palazzo Della Valle-Capranica, Roma,
incisione di H. Cock.



4 Mazzi, Maria Cecilia, op. cit., p. 51.
5 Buranelli, Francesco, La galleria
delle Carte Geografiche. Il “bellissimo
passeggio”, in Mazzi, Maria Cecilia,
op. cit., pp. 66-69.
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palazzo: per ricavare l’ambiente si sfrutta la loggia sopra le arcate di
ingresso.
Questa nuova costruzione con il suo chiaro riferimento francese stimola
l’ambiente tanto che i Farnese decidono di inserire uno spazio simile nel
loro nuovo palazzo4. 
In tutta Italia si susseguono le realizzazioni: Firenze, Mantova,
Sabbioneta, e Roma offre, tra il 1578 e il 1581, con la galleria delle Carte
Geografiche di Martino Longhi e Ottaviano Mascarino l’esempio di
quanto è possibile fare per offrire un luogo di passeggio e diletto al Papa
Gregorio XIII Boncompagni5.

Wolfram Prinz inizia il suo testo parlando di come viene affrontato in let-
teratura il tema della galleria citando quanto affermato da Julius von
Schlosser: «Il nome galleria viene dalla Francia e sta a indicare inizial-

3.1.3-4. Galleria Farnese, Roma, 1 .
Ottaviano Mascherino, Palazzo
Capodiferro-Spada, pianta, 1559.



mente un lungo corridoio quale ancora oggi si mantiene essenziale carat-
teristica degli Uffizi e del moderno Museo del Prado a Madrid; il feno-
meno però è del tutto italiano e fu d’esempio per il resto dell’Europa»6.
Prinz precisa quanto lo Schlosser abbia ragione riguardo la funzione
espositiva introdotta in Italia per la prima volta, ma non dia risalto al
ruolo della Francia nella definizione dello spazio architettonico.
La funzione di contenitore di opere d’arte o altri oggetti collezionati non
è associata immediatamente a questo tipo di spazio quanto quella legata
alla ricreazione e all’intrattenimento.
La stessa forma allungata nasce dalla volontà di avere spazi per il passeg-
gio.

Per comprendere l’evoluzione dello spazio della galleria è importante
mostrare la diretta dipendenza dalla loggia, ambiente del palazzo nobi-
liare legato al passeggio e all’osservazione dello spazio esterno, spesso in
stretta relazione con gli studioli, ambienti privati destinati alla riflessione
filosofica e intellettuale.

«La tipologia della loggia – già assunta come modello architettonico nei
cortili dei palazzi fiorentini quattrocenteschi, come è testimoniato dal
passo di Francesco di Giorgio – illusionisticamente decorata, trovò
espansione soprattutto a Roma nella seconda metà del Quattrocento,
dove si afferma con continuità rispetto alla tradizione decorativa “fran-
co-fiorentina”, denunciando in aggiunta un importante rinnovamento
concettuale in rapporto al revival dell’antico. L’incidenza testuale tanto
delle fonti classiche quanto di quelle umanistiche, incontrandosi con
l’espansione delle ricerche prospettiche, trova ulteriore vitalizzazione a
contatto con le antiche pitture romane, che si andavano scoprendo in
quegli anni e che forse erano accessibili ai pittori e agli umanisti»7.

Gli esempi romani costituiscono dunque un continuum evolutivo con
scarse interruzioni, con una costante attenzione alle novità presenti in
altre parti della penisola e con contributi derivati dalla memoria della tra-
dizione classica: l’uso di decorare la loggia con volti di uomini illustri si

6 Prinz, Wolfram, op. cit.  p. 6.
7 Cieri Via, Claudia, op. cit., p. IX.
8 Ivi, p. X.
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3.1.5. Galleria Corsini, Roma, 1827.



9 Cieri Via, Claudia, op. cit., p. XIII.
10 Ibidem.
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diffonde insieme a quello di decorare le pareti con rappresentazioni
architettoniche e naturalistiche, quasi a creare una scenografia.
In ogni caso è importante precisare come: «A Roma il modello della log-
gia viene ripetutamente riproposto a partire dagli anni ’70 del
Quattrocento»8, come ricorda la Ceri Via, citando ad esempio la casa dei
Cavalieri di Rodi al Foro di Augusto, al cui interno erano presenti meda-
glioni con i ritratti degli imperatori romani, e la casa del Burcardo pres-
so il Pantheon, il loggiato del casino del Cardinal Bessarione, la Loggia
del Belvedere, con pareti decorate a motivi architettonici e scenografiche
viste su immaginari ambienti naturali.

È chiaro quanto le finalità dello spazio loggia siano lontane da quello che
diventerà lo spazio della galleria nei secoli successivi; tuttavia il legame
tra il gusto per l’antiquariato, radicato in ambiente romano,  e gli spazi
pubblici e privati del palazzo realizzati al fine di contenere le raccolte
private, costituisce il primo passo verso la definizione dell’ambiente
espositivo pubblico o semipubblico.

Non ci sono dubbi sul fatto che la galleria sia un’invenzione francese e
abbia carattere ricreativo, ma il legame con Roma e la tradizione italica è
presente in maniera palese anche in uno degli esempi più antichi. Nel
Palazzo papale di Avignone l’ambiente denominato Roma di fatto aveva
la stessa funzione delle successive gallerie.
Nella metà del XVI secolo la galleria di definizione francese viene intro-
dotta in Italia e la tipologia viene associata all’uso di raccolta e di esposi-
zione.
Gli ambienti “nuovi” di questo tipo vengono collocati vicino agli studio-
li con una prima fase dove non è chiaro quanto sia loggia italiana e quan-
to sia galleria francese, come accade per la Loggia di Amore e Psiche alla
Farnesina, denominata “galleria” nel 15239.
In questo caso si assiste ad una sintesi tra due ambienti architettonici
simili espressione di due diversi ambiti geografici, certamente influenza-
ti da comuni riferimenti, la cui definizione assume una forma completa
proprio in Italia, «…venendo a soddisfare le esigenze collezionistiche
prima, e poi anche museali, in termini essenzialmente artistici, propri
della cultura italiana; è infatti significativo che, seguendo la storia di que-
st’etimo in Italia fra Ottocento e Novecento, per Galleria si intenda
essenzialmente un ambiente o più ambienti allungati e più comunemente
parte di edifizio sia pubblico, sia privato per uso di tenervi disposti in bel-
l’ordine statue ed altre opere d’arte e di pregio»10.

3.1.6. Galleria delle Carte
Geografiche, Musei Vaticani, 
1578-1580.



La “collezione di uomini illustri”, quindi, da semplice decorazione appli-
cata a un ambiente nato in funzione di altri ambienti di un palazzo,
acquisisce un’importanza sempre maggiore.
La Galleria degli Antichi a Sabbioneta rappresenta il museo delle anti-
chità e rarità raccolte da Vespasiano Gonzaga, organizzato in modo da
poter essere mostrato e posto in relazione al luogo dove il signore medi-
tava.
Di pari passo alla definizione dell’ambiente Galleria, a partire dallo stes-
so periodo, cresce l’importanza delle raccolte antiquarie, dopo la risco-
perta dell’antico da parte degli umanisti e la diffusione dell’ideale neo-
platonico nelle arti e nella letteratura. 
La raccolta funziona da “banca dati”, predisposta in relazione all’orga-
nizzazione del sapere, utilizzata per classificare e divisa per argomenti
con una impostazione simile ai testi enciclopedici medievali. 
Diversamente, l’utilizzo delle raccolte da parte degli artisti è quello di
osservazione, studio e approfondimento, attraverso la riproduzione di
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3.1.7. Palazzo Pontificio, Avignone, 
sec. XII.



11 Ivi, p. XVII.
12 Prinz, Wolfram, op. cit. p. 7.
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copie; questo aspetto si intreccia inevitabilmente all’altro, legato alla
celebrazione del signore, in virtù della dipendenza economica e politica.

«Nata essenzialmente in ambiente romano la raccolta di pezzi antichi
aveva la funzione di testimoniare dell’alto lignaggio dei collezionisti che
“cavavano” dalle stesse fondamenta delle loro dimore le antiche memo-
rie della casata. Il collocare i reperti classici nella loggia e nel cortile della
casa documenta, sul luogo, l’antichità e dunque il prestigio della fami-
glia, mentre la loro disposizione in uno spazio “pubblico” e di rappre-
sentanza risponde a criteri iconografici precisi volti a segnare un percor-
so di autocelebrazione.
Dalla prima collezione del cardinale Giuliano Cesarini a quella di Giulio
II in Vaticano, alla collezione Della Valle immortalata dal’incisione di
Maarten Van Heemskerk, all’Antiquario Cesi, al cortile del Palazzo
Giustiniani, di Palazzo Mattei, di Palazzo Farnese fino alle raccolte del
cardinale Ferdinando de’ Medici, il collezionismo antiquario si configu-
ra come fenomeno essenzialmente romano, che denuncia infatti, nel
momento in cui viene acquisito dalla borghesia veneta, il suo carattere di
importazione, assumendo significati diversi rispetto a quelli originari; da
un’affermazione di ricostituita nobiltà il collezionismo veneziano si con-
figura piuttosto come fenomeno economico e di potere acquisito»11.

Il successivo sviluppo delle raccolte e degli spazi che le contengono è
connesso alla volontà di separare tutto ciò che è arte dagli altri oggetti
che trovavano posto nello studiolo. 
Le scienze, e tutto quello che si ritiene connesso ad esse anche a torto,
richiamano interesse e richiedono uno specifico spazio derivato dallo
studiolo e dagli ambienti ad esso connessi, come la galleria.
La nascita dei gabinetti scientifici vede di nuovo Roma protagonista, alla
fine del Cinquecento con il Museo Naturalistico di Ulisse Aldrovandi e
successivamente con il Museo universale ed enciclopedico di Athanasius
Kircher al Collegio Romano.

Wolfram Prinz sostiene a ragione che l’idea della galleria si concretizza
nella galleria di Francesco I a Fontainebleau e nella Galleria degli
Specchi a Versailles12. 
L’ambiente realizzato da Mansart a Versailles tra il 1678 e il 1686 somi-
glia molto alla Galleria di Palazzo Colonna a Roma, che lo anticipa di
qualche anno.
Le analogie sono notevoli, anche se la galleria romana è lunga più o meno
la metà ed è illuminata da entrambi i lati. La superficie delle pareti è defi-

3.1.8. Galleria  Doria Pamphilj, 
1731-34.



nita da elementi architettonici simili in entrambi i casi e sui lati maggio-
ri ci sono tre aperture.
È evidente che la tipologia esistente in Francia e Italia nel XVII secolo
sia la stessa ma l’aspetto particolare è che durante il secolo precedente
Vasari, che parla di galleria, non conosce gallerie italiane, così come non
viene usato il termine da altri teorici a lui precedenti.
Il primo ambiente definito col termine galleria nasce a Roma nel Palazzo
Capodiferro-Spada ed è influenzato dall’analogo ambiente del castello di
Fontainebleu.
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3.1.9. Galleria Colonna, 1703.
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“Lo spazio museale è una società di sale”

-Problemi attuali
-I tesauroi
-Studioli, gabinetti e guardaroba nel XV  secolo 
-Le sale espositive private
-Il museo pubblico: le sale di Palazzo nuovo
-Le  sale del Pio Clementino

Negli ultimi anni il continuo aggiungere funzioni all’organismo museo, e
il conseguente incremento di ambienti dedicati a queste funzioni, ha
forse fatto perdere la cognizione dell’essenza vera dello spazio espositi-
vo. Accanto alle funzioni ostensiva, di conservazione e di studio hanno
preso sempre maggiore spazio altre funzioni di vario tipo legate alla
necessità del museo di comunicare al pubblico, funzioni spesso fonda-
mentali per il successo del museo stesso e quindi per la sua sopravviven-
za.
La trasformazione “mediatica” del museo contemporaneo non può esse-
re considerata come un fatto solamente negativo, ma è bene precisare
alcuni fenomeni deformanti che influiscono negativamente sull’origina-
ria funzione.
Sovente la trasformazione del museo in centro commerciale della cultu-
ra comporta l’idea che la progettazione dello stesso debba seguire rego-

3.2. La sala

3.2.1. Museum, da J. Comenius, Orbis
Sensualium pictus, 1654.



le diverse da quelle necessarie ad offrire la migliore percezione da parte
del pubblico e la migliore conservazione, e che quindi abbia come primo
e forse unico obiettivo riuscire ad attrarre quante più persone possibile.
Una delle conseguenze di questo atteggiamento è l’idea, del tutto sbaglia-
ta, che il museo sia un’architettura che si può progettare senza risponde-
re a precise esigenze funzionali e senza alcun riferimento tipologico. 
La conoscenza degli spazi museali del passato viene considerata di nes-
sun aiuto e anzi fuorviante nella moderna progettazione degli spazi
museali, dimenticando che i problemi insiti nella concezione di una sala
sono rimasti pressoché invariati nei secoli.
L’importanza dello spazio espositivo deve rimanere preponderante nella
progettazione del complesso organismo che è il museo, pur rispondendo
alle necessità delle funzioni accessorie ormai indispensabili. Andrea
Grimaldi definisce bene questo passaggio: «Ora, la missione dello spazio
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3.2.2. Belvedere di Innocenzo VIII,
Città del Vaticano, 1495.
3.2.3. Bernardo Pulci (ritratto dell’au-
tore), Firenze 1494.
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espositivo è quella di venire a costituire un luogo dove si compie l’atto
dell’incontro con uno specifico sapere, con un progetto culturale ed edu-
cativo. La relazione con questo spazio, con i suoi caratteri è essenziale
per la formazione di un messaggio capace di comunicare. Il modo in cui
si susseguono le opere influisce sulla loro capacità di esprimersi poiché
lo strumento della comparazione agisce in ogni ambito comunicativo
basato sulla successione delle sollecitazioni visive. Ma anche il modo in
cui si susseguono gli spazi influisce sulla comunicazione. Ed il carattere
dello spazio entro cui avviene l’esperienza percettiva assume un ruolo
strategico poiché diviene esso stesso parte del percorso di conoscenza
del visitatore e la sua identità interagisce con grande forza con le opere
esposte.
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, aggregate secondo un pensiero fenomenico, un ragionamento cioè
sulla percezione dello spazio e delle cose»1.
Per inquadrare bene la questione dell’unità minima espositiva, è bene
ripercorrere le tappe fondamentali che hanno condotto alla definizione
di questa tipologia di spazio.
Possiamo iniziare dicendo che a differenza di quello che accade per la
galleria, il termine sala non viene necessariamente associato al tema del-

3.2.4. Esopo (ritratto dell’autore),
Brescia 1497.
3.2.5. Bernardo Accolti (ritratto del-
l’autore), Venezia 1515.
3.2.6. Ovidio (ritratto dell’autore),
Venezia 1522.

1 Grimaldi, Andrea, Lo spazio esposi-
tivo come società di sale, in Costabile,
Michelangelo, Tomassetti, Giovanni
(a cura di), Giancarlo Rosa. Lezioni di
Museografia, Officina, Roma 2008, p.
70.



l’esporre, se non accompagnato da un aggettivo che precisi la funzione e
la distingua da quella generica di ambiente ampio e aulico, insito nel ter-
mine.

Andando indietro nei secoli sembra possibile rintracciare una parziale
anticipazione all’idea di spazio minimo del museo nei tesauroi, piccoli
edifici destinati alle raccolte di doni votivi di una città costruiti nei san-
tuari. La loro funzione principale non era certamente quella espositiva e
il vero elemento anticipatore consiste nell’idea del conservare, anche se
senza sistematicità, una serie di oggetti votivi raggruppati per motivi
essenzialmente politico-religiosi.

Anche il mouseion, edificio sacro alle muse, dal quale deriva il termine
moderno museo, non aveva un ambiente dedicato all’esposizione e alla
conservazione di oggetti, ma rappresentava, in tutte le sue parti, il luogo
dove l’arte e la scienza si manifestavano all’uomo, e quindi il luogo dove
apprendere la sapienza attraverso le nozioni conservate nei libri della
biblioteca.

Durante tutto il periodo antico la necessità di conservazione e soprattut-
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3.2.7. Lorenzo Lotto, Prelato nel suo
studio, disegno, Londra, British
Museum.

LA SALA



3

LA GALLERIA, LA SALA E I NUOVI SPAZI DEDICATI ALL’ESPOSIZIONE

164

to la volontà di fruizione delle opere d’arte, originali o riprodotte, non ha
come conseguenza la definizione di uno spazio unicamente dedicato a
questa funzione, anche se l’uso di inserire in vari ambienti pubblici e pri-
vati opere d’arte, condiziona la progettazione degli stessi ambienti. (ville,
portici, templi, basiliche)
Quello che sembra mancare per affermare l’esistenza di un ambiente
antesignano della moderna sala museale è proprio l’assenza dei suoi
caratteri principali: la conservazione, l’esposizione e lo studio; tuttavia a
Roma, in periodo repubblicano e poi durante l’Impero, esiste un atteg-
giamento che sembra tendere alle stesse finalità, o almeno ad alcuni
aspetti dovuti a motivi diversi, come precisa Agrippa nel suo celebre
discorso.

Il museo, o meglio l’idea di museo che gli antichi del periodo classico
avevano, si ritrova nelle idee degli umanisti e negli spazi dedicati alla cul-
tura in quel periodo.
Lo studio-biblioteca di Pietro Bembo è considerato museo ed ha anche
funzione di raccolta di oggetti rari; nella villa di Paolo Giovio sul lago di
Como, il salone decorato è dedicato ad Apollo e le Muse e contiene la
galleria di ritratti di uomini famosi.
Proprio la presenza delle immagini testimonia il riferimento alle biblio-
teche classiche ma anche, pensando a quanto afferma Vitruvio, all’atrium

3.2.8. Palazzo Farnese, pianta.



della casa romana.
Il riferimento alla casa romana, però, porta con sé il carattere di conteni-
tore di cose preziose, di scrigno da proteggere, che questi luoghi della
cultura hanno in quel momento.
Le stanze della torre del Palazzo Vaticano di Papa Alessandro VI Borgia
sono utilizzate come guardaroba e stanze del tesoro.
Lo studiolo rappresenta la cultura umanistica e quindi luogo di rappor-
to privilegiato con il sapere.
Come semplice ambiente per la scrittura e lo studio, lo studiolo seguitò
ad esistere nel XVI secolo accanto alla sua forma destinata ad accogliere
una collezione. Le precedenti caratteristiche dispositive di questo tipo di
ambiente seguitarono a venire adottate.
Ciò è stato confermato anche dalla ricerca dedicata da C.L. Frommel ai
palazzi romani del XVI secolo. Egli poté infatti accertare che intorno alla
metà del secolo uno studio era parte integrante di un’abitazione di rango
elevato.
Anche nell’architettura dei palazzi romani esso faceva parte dell’appar-
tamento signorile e si trovava al piano nobile, in una parte opposta alla
sala; solamente nei palazzi più piccoli si trovava, secondo quanto accer-
tato da Frommel, al piano terreno2. 
Giovanni Pietro Bellori nel 1644 con la Nota delli Musei, Librerie,
Galerie et Ornamenti di Statue e Pitture ne’ Palazzi, nelle Case, e ne’
Giardini di Roma3, fornisce un quadro riassuntivo delle principali colle-
zioni espositive dell’epoca.
I termini per definire gli ambienti destinati ad accogliere le collezioni
sono “camera” e “gabinetto” mentre è ambiguo il significato attribuito a
“galeria”.

2 Liebenwein, Wolfgang, Studiolo,
storia e tipologia di uno spazio cultura-
le, Edizioni Panini, Modena 1988,
(ed. or. Studiolo. Die Enthstehung
eines Raumtypsund seine Entwicklung
bis um 1600, Gebr. Mann Verlag,
Berlin 1977), p.109.
3 Liebenwein, Wolfgang, Studiolo,
storia e tipologia… op. cit., p. 134.
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3.2.9. Città del Vaticano,
Appartamento di Nicolò V.

 



4 Brawne, Michael, op. cit., 
pp. 10-17.
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Lo “studio” contiene una collezione di un settore specifico, per esempio
pitture e disegni, o anche monete e medaglie, oppure può essere anche
solo una raccolta di libri.
La “galleria” contiene opere d’antichità talvolta insieme a dipinti e ha
una dimensione maggiore rispetto allo “studio”.
Il “museo” raccoglie le “mirabilia”, oggetti naturali e curiosità, accostati
talvolta a oggetti antichi.
Nel collegio dei Gesuiti compaiono tutti i tipi di collezione.
Le notazioni di Bellori dimostrano che alla metà del XVII secolo l’idea
di spazio destinato all’esposizione non aveva una configurazione unica e
definita.
La confusione ancora presente sui diversi tipi di collezione è probabil-
mente la causa di questa indeterminatezza.
La questione delle dimensioni è sicuramente l’elemento che distingue la
galleria dagli altri ambienti, che però hanno caratteri ancora vaghi.
Il termine museo assume definitivamente l’idea della raccolta in riferi-
mento al lavoro di Atanasius Kircher, che nel 1600 organizza la sua col-
lezione di oggetti scientifici.
L’idea di raccolta sistematica scientifica si concretizza nei gabinetti scien-
tifici, termine usato da Bellori, che mantiene nel tempo un’idea di spazio
limitato e specializzato.

Nell’evoluzione dello spazio che potremmo definire unità minima espo-
sitiva, il passaggio da un ambiente sostanzialmente unitario, la galleria, a
una successione di elementi non propriamente definiti connessi dal per-
corso, è fondamentale e costituisce l’elemento di partenza per la succes-
siva articolazione in sale dell’organismo museo4.
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