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INTRODUZIONE 
 
 

Il sistema italiano dell’arte contemporanea italiano è caratterizzato da alcune 

carenze che, soprattutto negli ultimi anni, sull’onda della crescente attenzione che l’arte 

contemporanea è venuta ad assumere nelle politiche culturali, sono state analizzate e 

presentate in diversi studi e ricerche di taglio sociologico-economico 1 . Nell’attenta 

analisi di Pier Luigi Sacco, Walter Santagata e Michele Trimarchi, le principali 

«debolezze strutturali»2 del sistema italiano sono state individuate come segue: 

 
• “la notevole carenza di spazi espositivi pubblici e privati non profit di qualità; 

• l’esiguità di gallerie interessate ai giovani ma allo stesso tempo dotate di un rilevante 
peso internazionale; 

• lo scarso peso del collezionismo istituzionale e imprenditoriale; 

• l’esiguità delle risorse pubbliche disponibili per il sostegno e il finanziamento di 
progetti, viaggi, residenze; 

• l’arretratezza e l’isolamento della maggior parte delle istituzioni formative; 

• l’egemonia di una cultura particolaristica che rende molto difficoltosi i tentativi di 
cooperazione tra più soggetti o istituzioni per il raggiungimento di obiettivi condivisi 
anche minimali”3. 

 

A fronte di questo quadro, non proprio confortante, il caso di Torino si distingue nella 

scena italiana per varie ragioni. Prima di tutto, l’attenzione per l’arte contemporanea e 

per la creatività giovanile non sono state sviluppate solamente negli ultimi anni, ma 

sono oggetto delle politiche culturali dall’inizio degli anni Ottanta; in secondo luogo, 

l’interesse crescente verso questi temi si costituisce anche come una delle risposte, o 

delle proposte che Torino, proprio negli anni Ottanta, si è trovata a formulare a 

proposito del proprio sviluppo futuro come città post-industriale. L’arte contemporanea, 

come parte del progetto di rinnovamento di Torino, è stata quindi oggetto, da un lato, di 

forti investimenti di risorse da parte del settore pubblico (enti locali e fondazioni ex-

bancarie); dall’altro, le stesse politiche pubbliche si sono preoccupate di realizzare un 

lavoro di coordinamento e di messa in rete degli attori, al fine di superare quel 

particolarismo delle azioni individuato tra i punti deboli del sistema italiano da Sacco, 

Santagata e Trimarchi. L’interesse per l’arte contemporanea, d’altra parte, non è stato 

“trapiantato” a Torino dal nulla, ma fa parte della storia e della tradizione della città, a 

partire dalla creazione nel 1863 della Galleria d’Arte Moderna, primo esempio italiano 

                                                 
1
 Cfr. Bondi G. e Sitton S. (2007), Non di sola arte. Viaggio in Italia tra voci e numeri della giovane arte 

contemporanea, Torino, Edizioni Fondazione Giovanni Agnelli, e  
Sacco P. L., Santagata W. e Trimarchi M. (2005), L' arte contemporanea italiana nel mondo: analisi e 
strumenti, Milano, Skira. 
2
 Sacco P. L., Santagata W. e Trimarchi M. (2005), op. cit., p. 90. 

3
 Ibidem. 
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di museo dedicato alla modernità, fino alla grande stagione dell’Arte Povera, in cui si è 

distinta, a livello internazionale, una generazione torinese di artisti, critici e galleristi. 

Accanto al Castello di Rivoli, il museo d’arte contemporanea attualmente più 

importante in Italia, si sono sviluppate, sulla scia delle politiche pubbliche e sulla base 

di una tradizione forte in questo campo, una serie di progetti e attività: dalla nascita 

della Fondazione Sandretto Re Rebaudengo nel 1995 e della Fondazione Merz nel 

2005 alla creazione della fiera Artissima (inizialmente dedicata sia all’arte moderna che 

contemporanea, nel corso delle edizioni specializzatasi progressivamente sulle ultime 

tendenze), dai programmi di arte pubblica come Luci d’Artista o 11 Artisti per il 

Passante Ferroviario al rafforzamento dell’identità di Torino come città per l’arte 

contemporanea, tramite un’attività di coordinamento e di comunicazione unitaria delle 

iniziative esistenti. 

L’idea della tesi, scaturita inizialmente dalla lettura del saggio di Elena Del Drago “Il 

sistema dell’arte contemporanea: il caso Torino”4, si è così sviluppata in un progetto di 

lavoro che analizza le varie categorie di attori che compongono il sistema dell’arte di 

Torino, considerandolo sia nell’ambito del rinnovamento complessivo che la città sta 

affrontando (in senso economico, sociale e culturale), sia nel quadro della situazione 

italiana in cui Torino, pur differenziandosi per certi aspetti, rientra, e di cui condivide 

limiti e criticità.  

Nel primo capitolo abbiamo inquadrato il comparto della cultura all’interno del Piano 

Strategico, strumento che Torino, prima città italiana, si è data nel 2000 per sviluppare 

un processo di governance del cambiamento che fosse il più possibile condiviso dagli 

attori del territorio; accanto all’arte contemporanea, abbiamo qui considerato il 

patrimonio culturale, il cinema e la filiera audio/video, la musica, le performing arts, 

l’editoria e il sistema del libro, le attività informatiche e i servizi avanzati, rispettando la 

definizione di industrie culturali e creative data dalla ricerca The Economy of Culture in 

Europe5. Abbiamo poi considerato i modelli di sviluppo del distretto culturale, vista la 

rilevanza del comparto culturale nello sviluppo che Torino sta attuando, applicandoli al 

caso oggetto della nostra ricerca. 

Il secondo capitolo è relativo allo studio degli attori del sistema dell’arte 

contemporanea di Torino, vale a dire gallerie, musei e fondazioni, istituzioni pubbliche, 

                                                 
4
 Del Drago E. (2004), “Il sistema dell’arte contemporanea: il caso Torino” in De Luca M., Gennari Sartori 

F., Pietromarchi B. e Trimarchi M. (a cura di), Creazione contemporanea: arte, società e territorio tra 
pubblico e privato, Roma, Luca Sossella Editore. 
5
 KEA European Affairs (2006), The Economy of Culture in Europe, p.3, 

http://www.keanet.eu/Ecoculture/Study%20new.pdf, consultato il 15-02-2008. 
In base alla ricerca, fanno parte del «cultural & creative sector»: visual arts, performing arts, heritage, film 
and video, television and radio, video games, music, book and press, design, architecture, advertising. 
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fondazioni ex-bancarie, associazioni, il mondo della formazione, artisti, collezionisti, 

curatori, editori e riviste d’arte e Artissima: abbiamo approfondito in modo particolare le 

gallerie, gli artisti e Artissima (considerando le gallerie non torinesi che hanno 

partecipato all’ultima edizione). La possibilità di proporre questionari a queste tre 

categorie e di elaborare i dati in modo statistico, vista la numerosità del campione, ci 

ha condotto a studiare questi operatori, già oggetto di ricerche di ambito 

prevalentemente descrittivo, in modo analitico,6 utilizzando tali precedenti studi come 

punto di partenza per la costruzione dei questionari e per l’elaborazione dei dati. 

Abbiamo dedicato un paragrafo anche all’arte pubblica, campo in cui Torino è stata 

molto attiva e in cui rappresenta un’eccellenza a livello italiano, sia per i contenuti dei 

programmi sia per le modalità di azione. La rassegna degli attori si conclude poi con un 

posizionamento del sistema dell’arte di Torino in Italia, confrontato con le principali 

realtà storiche (Milano) ed emergenti (Napoli e Roma), e con una serie di cartine che 

mostrano la localizzazione geografica degli operatori, verificando l’esistenza di 

concentrazioni particolari in città o, al contrario, una loro dispersione. 

Il terzo capitolo consiste in una SWOT analysis (integrata con una SWOT+ analysis) 

del sistema dell’arte di Torino, in cui vengono riprese le considerazioni fatte nei capitoli 

1 e 2, in una prospettiva complessiva, che superi il particolarismo della singola 

categoria di operatori; l’obiettivo è quello di mettere in evidenza i punti di forza e di 

debolezza di Torino, nel quadro dei punti di forza e di debolezza a livello nazionale, e 

di capire quali possano essere le opportunità e le minacce per lo sviluppo futuro del 

sistema. 

 

La metodologia utilizzata nel condurre la ricerca si è basata su tre dimensioni: 

• conoscenza della letteratura inerente l’argomento (economia dell’arte 

contemporanea, settori culturali e creativi, distretto culturale, studi sul caso di 

Torino); 

• incontri e interviste con gli operatori del sistema dell’arte torinese (nella stesura 

del testo abbiamo indicato, in nota, i nomi degli intervistati, per le cui qualifiche 

rimandiamo all’apposita sezione in chiusura della tesi, dopo la Bibliografia); 

• realizzazione ed elaborazione di questionari e di dati in modo analitico. 

                                                 
6
 Annibaldi C., Bertolino G., Comisso F., Lumley R., Parola L., Perniola M. e Sacco P. (2004), Arte 

Contemporanea a Torino. Da sistema locale a eccellenza internazionale, Torino, Torino Internazionale. 
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Abbiamo seguito infatti le indicazioni presenti in altri studi7 , simili per tematica 

analizzata, che suggeriscono di affiancare, nella ricerca, un approccio 

quantitativo/analitico e uno più descrittivo/interpretativo. 

 

Fondamentali per la realizzazione della ricerca sono stati la permanenza a Torino 

per un periodo di tre mesi, da ottobre a dicembre 2007, e il tirocinio presso 

OfficinaCittàTorino, senza il quale sarebbe stato molto difficile inquadrare una materia 

conosciuta solamente in modo indiretto e mediato, non essendo io torinese né avendo 

avuto relazioni con questa città prima della tesi. Accanto al grandissimo supporto 

tecnico che OfficinaCittàTorino mi ha fornito, è stato importante essere inserita per due 

mesi in un settore della pubblica amministrazione fortemente legato alle tematiche 

oggetto della ricerca, in quanto mi ha consentito di sviluppare una conoscenza 

“informale” del sistema dell’arte contemporanea di Torino, da affiancare alla ricerca 

vera e propria. 

 

                                                 
7
 Cfr., ad esempio, Bondi G. e Sitton S., op. cit., p. 6: «Ad integrazione dell’analisi quantitativa si 

aggiungono le osservazioni qualitative emerse da colloqui e interviste, che hanno arricchito le definizioni 
proposte, dando alla ricerca un taglio più interpretativo e diacronico». 
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1. ARTE CONTEMPORANEA E INDUSTRIE CULTURALI E 
CREATIVE NEL RILANCIO DI TORINO 
 
 
1.1. La prospettiva del distretto culturale 

 

La città di Torino, nella sua dimensione allargata di area metropolitana1, si è trovata, 

negli ultimi decenni, ad affrontare, prima di altre città italiane, la crisi dovuta alla 

trasformazione del vecchio modello di organizzazione industriale, crisi che ha messo 

alla prova, a livello globale, soprattutto le città basate su un’economia di produzione di 

massa. 

 
“Sono anzi state le più esposte, con perdita di posti di lavoro, necessità di reperire ingenti 

risorse per grandi investimenti tecnologici, ricerca pressante di nuovi tipi di produzione e 
mercati”2. 

 

Prima di analizzare le modalità e le linee di lavoro sui cui Torino, a partire dalla metà 

degli anni Novanta, ha organizzato il proprio rinnovamento e un nuovo posizionamento, 

abbiamo ritenuto necessario proporre un breve excursus sulle modalità, studiate dalla 

letteratura, con cui le città possono affrontare i cambiamenti imposti dai processi di 

sviluppo post-industriali. 

 
“La competitività delle economie dei paesi più sviluppati ha ogni volta di più le sue basi 

non su fattori materiali, sempre più abbondanti (capitale, lavoro o infrastrutture), ma sul 
fattore della conoscenza, di natura immateriale. La progressiva integrazione delle economie 
e l’irruzione delle nuove tecnologie dell’informazione e della comunicazione, collocano ad un 
posto centrale nel processo di sviluppo economico variabili che, fino a pochi anni fa, non 
erano considerate decisive ma residue, come sono lo sforzo nella creazione di conoscenza 
e l’esistenza di sistemi territoriali d’innovazione, assieme al più tradizionale fattore 
schumpeteriano dell’innovazione tecnologica”3. 

 

Partendo da questa centralità della conoscenza nelle economie post-industriali, 

viene ad assumere una maggiore rilevanza la cultura, intesa come «fonte di consumo 

intermedio nella produzione di beni non culturali»4; come osservano Xavier Greffe e 

Silvie Pflieger, infatti, «le tradizioni artistiche alimentano la creatività e offrono a tutti i 

                                                 
1
 «Come è avvenuto in tutte le città europee che hanno adottato un Piano Strategico, l’associazione 

(Torino Internazionale) e il Piano hanno come termine di riferimento l’area metropolitana, una dimensione 
che risponde a esigenze sociali, economiche, culturali, normative, di mobilità e di servizi più vaste dei 
confini amministrativi della città». Da http://www.recs.it/it/basic.php?id=30, consultato il 12-01-2008. 
2
 Torino Internazionale (2000), Piano Strategico 1,  

http://www.torino-internazionale.org/Page/t13/view_html?idp=2710, pp. 9-10, consultato il 22-07-2007. 
3
 Boix R. e Trullén J., Economia della conoscenza e reti di città: città creative nell’era della conoscenza, 

http://ecap.uab.es/urban/references/2001/01006.pdf, consultato il 12-02-2008. 
4
 Greffe X., Noya A. e Pflieger S. (2005), Cultura e sviluppo locale, Rovereto, Nicolodi, p. 104. 
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settori dell’economia – artigianato, moda, arredamento, industria automobilistica – 

numerosissimi punti di riferimento in termini di segni, forme, colori e simboli; in quanto 

attività intrinsecamente creativa, l’arte definisce protocolli o procedure di innovazione 

che possono essere utilizzati in altri settori di attività»5. 

 

Dunque, la cultura si è trovata, e si trova tuttora, al centro del dibattito sullo sviluppo 

locale, soprattutto nei casi di città o aree metropolitane che affrontano il passaggio da 

un’economia industriale ad una, appunto, post-industriale. Le strategie sviluppate dai 

centri urbani che hanno deciso di investire sulla cultura sono state generalmente 

strutturate attraverso «politiche di valorizzazione delle risorse culturali e ambientali 

fortemente integrate con il territorio»6; tale carattere di integrazione della cultura con le 

altre risorse locali ha condotto a sviluppare in letteratura la nozione di distretto culturale, 

per derivazione da quello industriale. Casi di successo, a partire dagli anni Ottanta, si 

riscontrano soprattutto in Gran Bretagna e negli Stati Uniti, e successivamente anche 

in città europee come Rotterdam, Barcellona, Linz. 

La situazione italiana dimostra di essere, a questo proposito, particolarmente in 

ritardo ed inadeguata; come rileva Pietro A. Valentino, il limite del caso nazionale è 

dovuto al fatto che le politiche sviluppate sono state generalmente caratterizzate da un 

alto grado di “parcellizzazione”, ovvero «non sono state connesse o sono state 

connesse solo in forma “debole” con il territorio e con le sue altre offerte»7. Spesso, in 

Italia, l’investimento in cultura è stato associato esclusivamente allo sviluppo 

dell’industria turistica e pensato solamente in termini di impatto sull’economia locale 

(effetto moltiplicatore): tuttavia, come sottolineato da vari contributi, la cultura e le 

industrie culturali non sono sufficienti a sostenere l’economia di un territorio, se non in 

rari casi in cui la dotazione di risorse culturali è particolarmente rilevante. A questo 

proposito, ad esempio, Valentino8 fornisce le seguenti argomentazioni: 

• il fatturato che questi settori generano è ancora relativamente modesto; 

• la stagionalità che caratterizza i processi produttivi non è in grado di assicurare a 

tutti gli occupati un livello soddisfacente di reddito; 

• il processo produttivo delle industrie culturali rappresenta solo una quota della 

domanda per le imprese fornitrici, che devono dunque sviluppare il loro 

portafoglio clienti verso altri settori dell’economia; 

                                                 
5
 Ibidem. 

6
 Valentino P. A. (2003), Le trame del territorio. Politiche di sviluppo dei sistemi territoriali e distretti 

culturali, Milano, Sperling & Kupfer Editori, p. 11. 
7
 Ibidem. 

8
 Valentino P. A. (2003), op. cit., pp. 33-37. 
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• la domanda culturale non è stabile nel tempo ed è caratterizzata da incertezza. 

Sulla base di considerazioni analoghe, il rapporto OECD Cultura e Sviluppo Locale9 

del 2005 propone un’articolazione su tre livelli del ruolo che può avere la cultura nello 

sviluppo locale, vale a dire: 

1. Diffusione del benchmarking, ovvero di valori, norme e riferimenti comuni che 

favoriscono le sinergie tra gli attori e la realizzazione dei progetti; 

2. Creazione di un ambiente favorevole, prima di tutto per i residenti ma anche per 

potenziali turisti; 

3. «Effetto moltiplicatore per la creazione di prodotti che associano la dimensione 

estetica e la funzione di utilità»10. 

In relazione al primo punto, gli autori del rapporto individuano il ruolo della cultura, in 

quanto componente del capitale sociale, nel suo contributo all’organizzazione del 

territorio, in termini di creazione di identità e di comunicazione tra gli attori; inoltre, la 

cultura può avere un effetto positivo sullo sviluppo dell’imprenditorialità di un territorio e 

può essere considerata anche come una leva per l’integrazione sociale11. 

L’attrazione di turisti e la creazione di impatti sull’economia sono certamente una 

componente importante del ruolo della cultura in un territorio, ma il contributo primario 

della cultura è rappresentato dal suo impatto “culturale” e sociale nella creazione e/o 

sviluppo di un capitale umano di un dato territorio. Questa conclusione è la stessa a cui 

sono giunti in sostanza i detrattori della validità degli studi di impatto per il comparto 

culturale, dimostrando come l’impatto economico della cultura sia minore di quello di 

altri settori tra cui, ad esempio, lo sport12. Christopher Madden, a questo proposito, 

sostiene che se l’investimento in cultura fosse motivato da argomentazioni concernenti 

l’impatto economico della cultura, in termini di creazione di ricchezza e posti di lavoro, 

dovrebbero essere privilegiati altri settori che, a parità di investimento, producono un 

impatto maggiore13. 

Per questa sua caratteristica, i modelli di successo di sviluppo locale basati sulla 

cultura presentano una forte integrazione delle risorse culturali con gli altri settori 

dell’economia e coinvolgono, prima dei turisti, la popolazione locale, sia come fruitori, 

                                                 
9
 Greffe X., Noya A. e Pflieger S. (2005), op. cit., p. 21. 

10
 Ibidem. 

11
 Ivi, p. 30. 

12
 Si veda, ad esempio: 

Australian Bureau of Statistics (1995), Multipliers for Culture Related Industries: A Report to the Cultural 
Ministers Council, Canberra, Commonwealth of Australia, in Madden C. (2001), “Using ‘Economic’ Impact 
Studies in Arts and Cultural Advocacy: A Cautionary Note”, Media International Australia Incorporating 
Culture and Policy, n. 98, February 2001, pp. 161-168,http://www.fuel4arts.com/content/files/ACF5A4E.pdf, 
consultato il 12-12-2008. 
13

 Madden C. (2001), op. cit., pp. 16-17. 



 12 

sia come partecipanti alla definizione e progettazione delle strategie. Un territorio 

dall’identità rafforzata sarà, infatti, in grado di differenziare le proprie produzioni, anche 

quelle non strettamente culturali, ottenendo un vantaggio competitivo rilevante nel 

contesto dell’economia globalizzata; inoltre, la creazione di un’atmosfera creativa, in 

cui la cultura è considerata un valore, influirà positivamente sull’economia, in cui i 

prodotti sono sempre più caratterizzati da elementi intangibili, culturali, estetici e 

dunque si basano sulla creatività dei produttori. A questo proposito, Valentino sostiene 

che il ruolo prioritario della cultura nello sviluppo di un territorio è proprio quello di 

stimolare nella popolazione la «crescita della capacità di innovazione»14 di prodotti e 

processi; un ragionamento simile è portato avanti anche da Pier Luigi Sacco e Sabrina 

Pedrini, che individuando il ruolo della cultura in quello di «agente sinergico»15 in grado 

di contaminare l’intero sistema economico, hanno sviluppato il modello del distretto 

culturale evoluto. 

 

Walter Santagata considera primariamente il carattere idiosincratico, peculiare e 

localizzato, della cultura per inquadrare il suo contributo nello sviluppo locale ed 

all’interno di un distretto culturale: «questo forte legame con il contesto sociale – e alla 

sua evoluzione storica – è all’origine di ogni vantaggio competitivo» 16 , in quanto 

consiste in una «accumulazione di capitale culturale localizzato, il quale può assumere 

la forma di capitale tangibile (patrimonio monumentale, musei, siti archeologici), 

intangibile (idee, pratiche, credenze e valori comuni), e di capitale della cultura 

materiale»17. 

Santagata identifica infatti i distretti culturali come localizzazioni geografiche di attori 

in cui si realizza «la produzione di beni idiosincratici basati sulla creatività e sulla 

proprietà intellettuale»18. È indispensabile che, all’interno di un distretto culturale, vi sia 

una forma di conoscenza tacita o personale e una fiducia reciproca tra gli agenti, 

basata su relazioni personali; le informazioni devono poter circolare liberamente, 

attraverso sistemi taciti di comunicazione. 

                                                 
14

 Valentino P. A. (2003), op. cit., p. 40. 
15

 Sacco P. L. e Pedrini S. (2003), Il distretto culturale: mito o opportunità?, p. 34, 
http://www.eblacenter.unito.it/WP/2003/5_WP_Ebla.pdf, consultato il 31-08-2007. 
16

 Santagata W. (2001), Produrre cultura II. Note di economia sulle istituzioni e sui mercati culturali, Torino, 
CELID, p. 32. 
17

 Santagata W. (2007), La fabbrica della cultura. Ritrovare la creatività per aiutare lo sviluppo del paese, 
Bologna, Il Mulino, p. 61. 
18

 Santagata W. (2001), op. cit., p.32. 
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Sulla base di queste caratteristiche generali, Santagata ha elaborato varie tipologie 

di distretto culturale19: 

1. il distretto culturale industriale, che sostanzialmente applica il modello del 

distretto industriale alla produzione di beni caratterizzati da una componente 

culturale ed è caratterizzato da una crescita endogena, spontanea, di lungo 

periodo e senza un punto di partenza specifico; 

2. il distretto culturale istituzionale, che prevede il sostegno, a questo insieme 

localizzato di attori, delle istituzioni formali, nell’assegnare diritti di proprietà 

intellettuale e marchi alla ristretta area territoriale di produzione, e delle istituzioni 

pubbliche locali, nel fornire un’assistenza alle attività produttive che spazia dai 

servizi finanziari al marketing, dalla comunicazione alla formazione professionale; 

3. il distretto culturale museale, che, partendo dai musei di una città, solitamente 

localizzati nel centro storico, ha l’obiettivo di creare «una nuova unità, più ampia 

e sistematica, che rappresenta molto di più che la semplice somma delle unità 

originarie»20; 

4. il distretto culturale metropolitano, che consente alle città di «contrastare il 

declino economico industriale e tracciare una nuova immagine della città»21 , 

utilizzando i servizi artistici e culturali. 

Il distretto culturale istituzionale può essere in realtà considerato come trasversale 

alle varie forme di distretto culturale museale e metropolitano: spesso, infatti, esistono 

concentrazioni di attori e imprese che producono beni e servizi fondati sulla cultura, 

«ma che sono qualcosa di meno di un distretto e richiedono l’assistenza di un sistema 

di incentivi individuali e collettivi» 22  che può essere fornito dalle istituzioni locali, 

impegnate così nel ruolo di facilitatori nella costruzione del distretto. 

In una ripresa recente (2007) di questa elaborazione per tipologie, Santagata23 ha 

introdotto le categorie di 

• distretto culturale turistico; 

• sistema del patrimonio culturale; 

• distretto per l’arte contemporanea. 

Le prime due tipologie possono essere fatte rientrare nelle categorie 

precedentemente individuate (distretto museale e metropolitano); il distretto per l’arte 

contemporanea, per la sua forte caratterizzazione produttiva e non museale, non è 

                                                 
19

 Ivi, pp. 33-45. 
20

 Ivi, p. 41. 
21

 Ivi, p. 42. 
22

 Ivi, p. 62. 
23

 Santagata W. (2007), op. cit., pp. 62-69. 
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invece collocabile in nessuna delle tipologie elencate, pur presentando tratti comuni a 

tutte le quattro tipologie descritte. Per la rilevanza che hanno nel caso di Torino, 

approfondiamo di seguito le tipologie del distretto culturale museale e metropolitano, 

accanto, chiaramente, al distretto per l’arte contemporanea, di cui tratteremo nel 

paragrafo 1.2.1. 

 

Il distretto culturale museale ha normalmente un avvio istituzionale (è promosso, 

cioè, dalle istituzioni pubbliche, solitamente locali), e nasce per valorizzare delle risorse 

culturali già esistenti, generalmente collocate nei centri storici delle città, la cui densità 

«di per sé crea effetti sistemici che attraggono visitatori e turisti»24. Nel distretto sono 

coinvolti tutti i produttori di beni e servizi accessori e/o complementari, oltre all’offerta 

culturale collaterale, che deve servire come potenziamento dell’offerta culturale 

trainante; è necessaria dunque una pianificazione urbana complessiva, anche perché 

gli impatti del distretto museale sono molteplici, e influenzano le strutture ricettive e 

alberghiere, i produttori di artigianato locale, gli altri servizi e attività culturali, ecc.: il 

distretto culturale museale, in pratica, costituisce una forma di investimento in 

reputazione25, in termini di valorizzazione e potenziamento del capitale simbolico e 

identitario della città, che sviluppa così un’immagine più attraente sia per i turisti, sia 

per le scelte localizzative dei professionisti qualificati. 

Il distretto culturale metropolitano viene individuato come modello di sviluppo 

soprattutto per le città che, nel contrastare la crisi dell’industria, cercano di proporre 

una nuova immagine; è costituito da un’area urbana in cui sono localizzati edifici 

destinati alle performing arts, ai musei, e a tutte le organizzazioni e servizi del 

comparto culturale. Il distretto culturale metropolitano si concentra sulla duplice 

dimensione della conservazione e della produzione, puntando in particolare su 

quest’ultima e cercando di generare sviluppo culturale tramite l’ampliamento e il 

miglioramento dell’offerta e l’attrazione di personalità e competenze creative 

interessanti e innovative. 

 
“La cultura viene prodotta da artisti, compositori e creativi, tutti bisognosi di un luogo dove 

lavorare, di uno spazio entro il quale distribuire le proprie opere d’arte e di un sostegno per 
le attività di marketing e la comunicazione. In questo caso, il distretto culturale metropolitano 
potrebbe essere il mezzo migliore e più efficiente di produrre cultura attraverso 
un’agglomerazione visibile di capitale e fattori organizzativi”26. 

 

                                                 
24

 Santagata W. (2001), op. cit., p.40. 
25

 Ibidem. 
26

 Ivi, p. 42. 
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Come nel distretto museale, è possibile un avvio istituzionale di questo modello, con 

un forte supporto da parte delle istituzioni pubbliche. Anche in questo caso la città non 

diventa solamente interessante per i turisti, ma è in grado anche di soddisfare la 

domanda dei residenti in termini di migliore qualità della vita. 

Le prime tre tipologie distrettuali individuate da Walter Santagata definiscono lo 

sviluppo locale a partire da una particolare risorsa culturale, distintiva di un territorio: 

prodotti della cultura materiale o immateriale, un insieme di musei e/o siti culturali, 

l’arte contemporanea, ecc. Il distretto culturale metropolitano, invece, sembra 

caratterizzarsi per un approccio pluri-settoriale, che considera le risorse culturali di un 

territorio nella loro articolazione complessiva: come osserva Valentino, questa modalità 

è quella che si riscontra maggiormente nei casi di distretti culturali di successo27. 

 
“Nella quasi totalità dei casi, però, non si è proceduto solo alla valorizzazione della 

risorsa che dava il ‘marchio’ all’area, ma sono stati attivati processi ‘integrati’ di 
valorizzazione; processi, cioè, che investivano un insieme, più o meno ampio, degli asset del 
territorio”28. 

 

La prospettiva polisettoriale è fondamentale proprio a causa del ruolo della cultura 

nei processi di sviluppo, che, come è emerso, deve contaminare gli altri settori e le 

altre industrie e contribuire a innalzare la qualità della vita per i residenti: ogni 

dimensione della cultura di un territorio deve essere valorizzata, e integrata con le altre, 

se l’obiettivo è quello di rafforzare l’identità dei cittadini e delle produzioni locali. 

 
“È opportuno, anzi necessario, che le politiche settoriali continuino a garantire la tutela, la 

conservazione e l’accumulazione di conoscenze rispetto alle varie sezioni del patrimonio, 
anche indipendentemente dalla loro specifica capacità attrattiva, ma è solo se ad esse 
verranno ad aggiungersi strategie di maggiore integrazione funzionale ed economica della 
filiera produttiva dei beni culturali ai contesti di appartenenza, che potranno generarsi 
processi in cui i beni stessi assumano quella funzione di armature territoriali, di infrastrutture 
di base, capace di farli divenire volano di sviluppo non soltanto per le ristrette economie della 
conservazione e della fruizione, ma anche per quelle assai più pervasive degli interi sistemi 
interessati”29. 

 

Partendo da queste considerazioni, approfondiamo di seguito la situazione di Torino, 

che effettivamente ha intrapreso negli ultimi anni una strategia di sviluppo in cui la 

cultura ha un ruolo rilevante, posizionandola nella situazione italiana, che presenta 

alcune criticità, come abbiamo visto, soprattutto per quanto concerne la mancanza di 

coordinamento e di integrazione della cultura con le altre dimensioni produttive. 

                                                 
27

 Si veda anche Sacco P. L. e Pedrini S., op. cit., pp. 36-37. 
28

 Valentino P. A. (2003), op. cit., p. 13. 
29

 Musacchio A., Perego F. e Valentino P. A. (1999), La storia al futuro: beni culturali, specializzazione del 
territorio e nuova occupazione, Firenze, Giunti, p. XIX. 
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1.1.1. Torino e i due Piani Strategici dell’area metropolitana 

 

Nel 2000 Torino è stata la prima città a dotarsi di un piano strategico, uno strumento 

di governance condiviso e partecipato alla cui redazione hanno partecipato, coinvolti in 

tavoli di lavoro e di discussione, oltre mille soggetti attivi nell’area metropolitana in tutti i 

settori dell’economia e della società civile. 

Questo strumento è nato dalla necessità di dotarsi di uno strumento di guida e di 

coordinamento per affrontare la delicata fase dello sviluppo post-industriale di una città, 

Torino, che nei decenni passati 

 
“è stata la città industriale per eccellenza, il grande motore produttivo dello sviluppo 

nazionale. La società industriale, con le sue figure sociali tipiche, le sue istituzioni, la sua 
cultura, ha preso forma in alcune zone soprattutto del nord del paese, ma in nessun altro 
luogo ha assunto caratteri così tipici ed esclusivi come a Torino”30. 

 

Nell’attraversare questa percorso, da one company town industriale in cerca di 

nuove direzioni di crescita, è stata rilevata l’importanza di basare lo sviluppo futuro di 

Torino da un lato sulla storia, sulle radici, sulle risorse materiali e culturali ereditate dal 

passato, e, dall’altro, su di un approccio pluridimensionale, che coinvolga economie e 

settori diversi, pur mantenendo un’attenzione verso il potenziamento di nicchie di rilievo 

e di eccellenza internazionale, dove sviluppare innovazione e imprenditorialità nuove. 

Nell’elaborazione di uno sviluppo, che ha interessato e interessa l’area metropolitana 

su molteplici livelli, è stato dunque ritenuto necessario un meccanismo aperto alla 

partecipazione di quanti volessero dare il proprio contributo, in termini progettuali e 

strategici. 

Le tre linee, complementari, di visione per il futuro, individuate nel Primo Piano 

Strategico, erano le seguenti: 

• Torino metropoli europea; 

• Torino ingegnosa, città del fare e del saper fare; 

• Torino che sa scegliere: l'intelligenza del futuro e la qualità della vita. 

La prospettiva della metropoli europea veniva supportata, nel Piano Strategico, 

dall’esistenza di una serie di risorse, materiali e immateriali, in grado di porre Torino in 

competizione con le grandi capitali regionali europee: 

• le tradizioni umanistiche, giuridiche, teologiche, scientifiche delle Università, i 

musei e le istituzioni musicali, le biblioteche, le case editrici; 

                                                 
30

 Torino Internazionale (2000), Piano Strategico 1, 
http://www.torino-internazionale.org/Page/t13/view_html?idp=2710, p. 9, consultato il 22-07-2007. 



 17 

• il mondo delle professioni liberali e del commercio; 

• l'alta tradizione medica e ospedaliera e le grandi esperienze di religiosità sociale; 

• la sede a Torino un gruppo bancario italiano a misura della grande finanza 

internazionale. 

 
“Si tratta di un insieme che non sempre immaginiamo, nella sua varietà, come un tutto 

unico, che contribuisce in generale al tono della città, e che alimenta la cultura civica”31. 

 

La seconda linea di visione, “Torino ingegnosa, città del fare e del saper fare”, 

partiva dal presupposto che la principale risorsa per il futuro sarebbe stata la 

conoscenza.  

 
“Investire con priorità e larghezza in grandi programmi di educazione, formazione, ricerca, 

comunicazione, a diversi livelli, costituisce al tempo stesso un decisivo vantaggio per 
l'azione economica futura e la condizione per la crescita di cittadini autonomi e capaci di 
esprimere al meglio le loro possibilità”32. 

 

Il miglioramento della qualità della vita viene indicato come obiettivo da perseguire, 

attraverso la terza linea di visione, ma in realtà è una conseguenza derivante 

dall’applicazione e dalle azioni relative alle prime due linee già esaminate. 

Sono dunque presenti, in questa visione elaborata nel piano strategico, tutte le 

condizioni necessarie allo sviluppo del distretto culturale; non viene citata la presenza 

delle istituzioni locali, implicita, nel senso che le tre amministrazioni locali sono in realtà 

i promotori del piano strategico per il rilancio della città e si pongono come facilitatori di 

questo processo. Infine, anche se non si parla della presenza di spazi da riqualificare 

con destinazioni d’uso culturali, è evidente come il passato industriale di Torino, oltre 

ad avere sedimentato competenze e risorse, abbia anche lasciato sul territorio una 

serie di edifici di archeologia industriale, valorizzabili in questo senso33. 

Osservando le sei linee strategiche del Primo Piano Strategico, ci si rende conto 

tuttavia di come la cultura venga vista, insieme al commercio e allo sport, non tanto 

come agente in grado di contaminare i processi produttivi, ma piuttosto come 

potenziale motore diretto di uno sviluppo economico, soprattutto in termini di creazione 

di posti di lavoro. 

 
“La cultura e le attività culturali, nei settori tradizionali e in quelli legati alle nuove 

tecnologie, rappresentano insieme al commercio e allo sport, una delle componenti chiave 

                                                 
31

 Ibidem. 
32

 Torino Internazionale (2000), op. cit., p. 10. 
33

 Si veda, ad esempio, il caso delle ex Officine Grandi Riparazioni nel paragrafo 2.2.4. 
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per migliorare la qualità della vita dei cittadini, ma anche un potenziale motore per lo 
sviluppo economico con forti ricadute sull’occupazione”34. 

 

Il fatto stesso che la cultura sia affiancata al commercio e allo sport mette in rilevo 

come, in questa fase, non si fosse ancora giunti ad una visione della cultura più 

organica e specifica, di cui invece il Secondo Piano Strategico del 2006 sembra avere 

compreso tutto il potenziale. 

Tuttavia, si nota come Torino avesse individuato, anche in questa prima fase, il suo 

carattere di città della cultura, nei termini sia della conservazione, sia della produzione 

culturale. Nel Primo Piano Strategico, infatti, accanto alle azioni centrate sulla 

conservazione, tra cui evidenziamo la riqualificazione e il potenziamento del sistema 

museale urbano centrale, la valorizzazione del patrimonio sulla civiltà egizia, il 

completamento del recupero architettonico della Reggia di Venaria Reale, (compreso 

in un progetto di recupero generale delle residenze sabaude), vi erano infatti azioni che 

si caratterizzavano per una più marcata dimensione produttiva e innovativa, tra cui 

ricordiamo: 

• la costruzione di un nuovo polo culturale nella città costituito da una nuova 

biblioteca civica integrata da spazi teatrali, di incontro e produzione culturale, 

particolarmente orientato ai consumi culturali giovanili, nell’area di Spina 2; 

• la promozione di Torino come Città del Cinema, completando la realizzazione del 

nuovo Museo del Cinema, favorendone la valorizzazione, rafforzando il 

coordinamento con il Torino Film Festival e istituendo la Film Commission 

regionale; 

• la valorizzazione del sistema dell’arte contemporanea rafforzando la rete già 

esistente che collega GAM, Castello di Rivoli e altre istituzioni pubbliche nel 

settore dell’arte contemporanea, sviluppando inoltre la creatività artistica 

giovanile con vocazione spiccatamente internazionale; 

• la costituzione di un Parco della Scienza e della Tecnica; 

• il potenziamento del sistema musica dandogli visibilità nazionale e internazionale. 

Il potenziamento e la valorizzazione dell’offerta culturale vengono considerati ai fini 

del lancio di Torino come meta turistica, sfruttando anche l’effetto, in termini di 

immagine e di visibilità, derivante dalla candidatura olimpica per il 2006. 

Il forte potenziamento dell’istruzione universitaria (linea strategica 3), per la quale il 

Primo Piano Strategico poneva l’obiettivo di potenziare il polo universitario di Torino 

per portarlo ad un livello e ad un’attrattività internazionali, e di curare soprattutto la 
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connessione tra la formazione e le iniziative economiche, si colloca invece in una delle 

direzioni di sostegno allo sviluppo locale, che vedono la cultura al centro di una serie di 

relazioni con l’economia e la società, per cui il rapporto con la formazione è cruciale. 

Inoltre, importante è l’attenzione, all’interno della linea strategica 4 (sviluppo 

dell’imprenditorialità e occupazione), verso il potenziamento in senso innovativo 

dell’apparato produttivo. Tra le azioni indicate dal piano, vanno inquadrate in questa 

prospettiva: 

• la promozione e valorizzazione dei distretti tecnologici presenti nell’area torinese 

(auto-automazione-design, robotica, macchine utensili, information and 

communication technology) attraverso l’individuazione e la messa a punto di 

servizi comuni nel campo della formazione, della qualità e dell’ambiente; 

• la promozione della ricerca, dello sviluppo e dell’utilizzo delle tecnologie 

innovative nel campo dell’ambiente, dell’information and communication 

technology e della multimedialità; 

• il sostegno alla crescita delle imprese del settore dell’information and 

communication technology già presenti nell’area favorendo lo sviluppo delle 

competenze e delle infrastrutture specifiche; 

• la promozione della nascita di imprese innovative ad alto contenuto di 

conoscenza mediante forme di incubazione e la fornitura di servizi organizzativi e 

finanziari in stretto collegamento con il sistema universitario, i parchi tecnologici e 

i centri di ricerca. 

È evidente come, a livello di governance, si fosse compresa l’importanza di puntare 

verso lo sviluppo di quei comparti dell’economia ad alto tasso di innovazione, partendo 

dalla valorizzazione dell’esistente, e tuttavia come non si fosse ancora inquadrato, 

quantomeno in modo esplicito, il ruolo che la cultura poteva e può avere come stimolo 

e sostegno all’innovazione, nel contesto dell’economia della conoscenza. 

In effetti, come ha messo in luce, durante l’intervista, Roberta Balma Mion, il Primo 

Piano Strategico nasceva dalla volontà di dare alla città un nuovo ruolo nel contesto 

nazionale e internazionale attraverso l’elaborazione e la promozione di un progetto di 

sviluppo integrato che definisse e condividesse delle scelte e le priorità per la città. Dal 

punto di vista metodologico, nel Primo Piano Strategico, grande importanza ha avuto la 

partecipazione paritaria dei diversi attori della città attivata attraverso il coinvolgimento 

delle forze politiche, economiche, culturali e sociali locali35. 

 

                                                 
35

 Intervista con Roberta Balma Mion del 6-12-2007. 
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Nel 2004, Torino Internazionale ha avviato un processo di valutazione dei risultati 

raggiunti dopo i primi quattro anni di piano strategico, per promuovere, accanto alla 

verifica, la formulazione di alcune ipotesi e proposte per una nuova pianificazione: 

riportiamo di seguito una sintesi delle valutazioni, rispetto ai punti da noi presi in 

considerazione. 

Per quanto riguarda lo sviluppo del potenziale innovativo dell’apparato produttivo, si 

è rilevato come il settore dell’ICT fosse ancora poco integrato con altri importanti settori 

economici e come Torino non risultasse ancora presente sulla mappa mondiale delle 

città con una presenza riconosciuta nel settore del wireless; per il design, si notava 

come gli interventi di promozione del settore da parte degli enti pubblici fossero ancora 

frammentati e privi di una logica unitaria, connotata in senso progettuale; per le 

tecnologie innovative, invece, si riscontrava una situazione complessivamente positiva, 

vista la creazione di Environment Park e Virtual Reality & Multimedia Park, entrambi 

parte di Tecnorete, progetto sviluppato dalla Regione per il potenziamento del settore 

delle nuove tecnologie. 

In relazione allo sviluppo del polo universitario, la criticità maggiore veniva 

individuata non nei contenuti delle azioni quanto nella carenza di risorse finanziarie, 

aprendo così il problema, comune anche ad altri interventi previsti nel piani, di 

sostenibilità finanziaria del processo di rinnovamento di Torino; si ribadiva, tuttavia, 

l’importanza di mantenere l’obiettivo di potenziamento dell’università anche all’interno 

del Secondo Piano Strategico. 

 
“Il mancato completamento degli insediamenti universitari previsto nel Primo Piano 

Strategico rende più difficile una progettazione integrata per l’attrazione di docenti, ricercatori 
e studenti. 
Porre le condizioni per orientarsi verso una società della conoscenza significa in primo luogo 
qualificare e investire sulla formazione superiore per tentare di innescare sempre con 
maggior successo l’ambita sinergia tra mondo della ricerca e imprese”36. 

 

Per quanto riguarda nello specifico la cultura, si rileva una crescita e un 

miglioramento del sistema museale, a livello sia di distretto museale centrale (con gli 

interventi di riqualificazione di Palazzo Madama, Palazzo Mazzonis, Palazzo 

Carignano), sia di sistema delle residenze sabaude (con i restauri della Reggia di 

Venaria e della Palazzina di Stupinigi); si presenta anche in questo campo, tuttavia, il 

problema della sostenibilità economica ai fini del completamento degli interventi e/o 

della gestione. 
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“Sarà probabilmente necessario individuare alcuni sistemi-attrattori irrinunciabili, di 
grande eccellenza, per ottimizzare e razionalizzare la distribuzione delle risorse 
economiche”37. 

 

La valorizzazione del sistema cinema ha avuto, con il Primo Piano Strategico, una 

buona partenza: gli obiettivi indicati– completare il Museo del Cinema, sviluppare il 

Torino Film Festival, istituire la Film Commission regionale – erano infatti stati raggiunti 

al momento della valutazione, per cui si ipotizzavano nuove linee di ulteriore sviluppo 

per la pianificazione futura, potenziando il collegamento con la formazione, il sostegno 

alla produzione cinematografica a Torino, anche a livello di distribuzione, e 

l’orientamento all’internazionalizzazione. 

Infine, per quanto concerne l’arte contemporanea, è interessante rilevare come i 

punti deboli riscontrati dalla valutazione siano gli stessi rilevati nella ricerca che 

abbiamo effettuato, di cui si tratterà in modo approfondito nel capitolo 2. Si notava, 

infatti, come il coordinamento fosse scarso sia nella programmazione che nella 

comunicazione, e come fosse necessario puntare molto sulla partecipazione e sul 

coinvolgimento del settore privato, accanto a quello pubblico; inoltre, una delle carenze 

era individuata nella produzione, ancora marginale, in termini sia di opere e artisti, sia 

di eventi espositivi esportabili fuori dia Torino. Si metteva in evidenza, poi, la necessità 

di confrontarsi con competitori nazionali che si erano rafforzati nel campo dell’arte 

contemporanea: accanto a Milano, storicamente forte dal punto di vista del mercato, 

stavano infatti emergendo Napoli per l’arte nello spazio pubblico e Roma per i musei e 

le politiche pubbliche. Un’altra criticità, rilevata anche nella nostra ricerca38, era poi la 

frammentazione del mondo della gallerie, nonostante la nascita di Torino Art Galleries39 

come potenziale, ma non effettivo, strumento di coordinamento delle gallerie torinesi. 

Nella valutazione, si apprezzava invece la presenza di opere d’arte contemporanea 

nello spazio pubblico, anche in funzione di creazione di una nuova identità di Torino 

contemporanea, indicando l’arte pubblica come linea di lavoro su cui continuare a 

puntare nella pianificazione futura. 

 

A partire da queste valutazioni, si è lavorato all’elaborazione del Secondo Piano 

Strategico, che guarda all’economia della conoscenza come modello di sviluppo per il 

completamento delle trasformazioni in atto. Il Piano, presentato nel 2006 ed elaborato 

attraverso un approccio fortemente selettivo e multisettoriale, individua quattro aree 
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tematiche prioritarie: territorio metropolitano, qualità sociale, potenziale culturale e 

sviluppo economico. Oltre a confermare gli assunti che avevano caratterizzato la prima 

fase di valorizzazione del sistema culturale, nel Secondo Piano, come ha sottolineato 

Roberta Balma Mion, «la creatività assume un’importanza strategica divenendo una 

delle dodici direzioni d’intervento per la costruzione della società della conoscenza. In 

questa logica, alcuni degli argomenti sui quali vengono individuati gli obiettivi strategici 

sono: la capacità di produrre contenuti culturali, la valorizzazione delle professionalità 

culturali e la promozione di incroci e scambi con altri settori della vita economica e 

sociale»40. 

 
“Di fronte alla crisi della società fordista che ha riguardato tutti i paesi occidentali, dove il 

70% dell’economia è ormai costituito dai servizi, Torino ha innescato con il Primo Piano 
Strategico un processo per reagire positivamente al cambiamento. Secondo quanto indica il 
Secondo Piano Strategico, la chiave di volta per sostenere questa trasformazione è investire 
nel capitale umano e nell’innovazione, valorizzando il patrimonio di competenze esistenti e 
adattandolo al nuovo contesto globale”41. 

 

Partendo dal presupposto della progressiva affermazione, nelle economie avanzate, 

di un nuovo modello di sviluppo in cui l’elemento centrale per la creazione del valore è 

la conoscenza, il Secondo Piano Strategico prende atto dell’importanza di basare 

questo processo di cambiamento del mondo del lavoro su un’azione di trasformazione 

complessiva, che coinvolga la dimensione non solo economica, ma anche sociale e 

politica, ovvero quella dimensione in cui l’individuo vive e fa esperienze, fondamentali e 

trasferibili nel contesto lavorativo. 

 
“Il contributo del lavoratore è sempre meno costituito dall’esecuzione di procedure 

definite e sempre più legato alla partecipazione attiva, alla capacità creativa di applicare 
principi generali a contesti specifici ed eterogenei, estraendo nuovi principi generali 
dall’esperienza, attraverso la valorizzazione dei processi di apprendimento. In questo 
scenario economico, in cui il vantaggio competitivo risulta basato sull’innovazione 
tecnologica e l’infrastruttura produttiva è costituita da flussi d’informazione, la dimensione 
urbana assume un nuovo ruolo, soprattutto in Europa dove le città si trovano al centro di un 
processo di sviluppo legato alla capacità d’innovazione del territorio. Tale capacità dipende 
da numerosi fattori singoli – la dinamicità imprenditoriale, la qualità dei sistemi formativi, 
l’efficienza delle attività di ricerca e di trasferimento tecnologico – e dal modo con cui entrano 
in rapporto per creare, accumulare e far circolare conoscenza e tecnologie”42. 

 

Il Secondo Piano Strategico si concentra infatti sulla costruzione di reti fra gli attori e 

sulla strutturazione di progetti trasversali alla singola filiera o al singolo settore 

produttivo, su cui fare convergere risorse e competenze diffuse nell’intero sistema 
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 Intervista con Roberta Balma Mion del 6-12-2007. 
41

 Torino Internazionale (2006), Secondo piano strategico dell’area metropolitana. Direzioni e obiettivi, 
Torino, Torino Internazionale, p. 18. 
42

 Torino Internazionale (2006), op. cit., p. 27. 
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economico; questa integrazione è sottolineata dalla struttura del piano strategico, in cui 

sono stati inseriti dei rimandi tra aree e/o obiettivi diversi, per mettere in luce 

l’interdipendenza tra le azioni e gli effetti reciproci tra di esse.  

Il piano è diviso in quattro aree tematiche: 

• Territorio metropolitano; 

• Qualità sociale; 

• Potenziale culturale; 

• Sviluppo economico. 

La cultura assume, diversamente dal primo piano, una sua collocazione 

indipendente da commercio e sport, e la dimensione individuata non è quella delle 

attività culturali o della fruizione, ma più complessivamente quella di un potenziale al 

servizio dello sviluppo del territorio (simile, quindi, all’impostazione presentata nel 

paragrafo 1.1.). 

Tra le dodici direzioni e obiettivi, due – Creatività e Risorse Culturali – riguardano in 

modo specifico la cultura, accanto ai molti rimandi presenti negli obiettivi che la cultura 

genera all’interno del piano. 

Nella direzione Creatività, il ruolo della cultura viene individuato proprio in quello di 

agente trasversale, in grado di contaminare l’intero sistema economico. 

 
“Nell’economia della conoscenza, in particolare nella sua forma urbana, le modalità e i 

campi di applicazione della creatività culturale crescono considerevolmente. Creatività, 
innovazione e nuove idee sono al centro del progetto di crescita economica europea”43. 

 

Gli obiettivi previsti dal piano, in relazione a questa direzione, sono infatti: 

 
• “la produzione a scala metropolitana di quelle condizioni che favoriscono l’emergere 

della creatività prodotta localmente; 

• la qualificazione del territorio torinese come destinazione interessante per i creativi, 
affermati o in formazione; 

• la promozione di quei settori produttivi che combinano abilità tecniche, efficienza, 
capacità artistiche e formali, come il design, l’industria creativa per eccellenza, o le 
attività promozionali, gestionali e legate ai nuovi media”44. 

 

Tra le condizioni in grado di favorire l’emergere della creatività, troviamo la 

partecipazione dei cittadini alla fruizione culturale, la promozione di attività culturali 

orientate all’innovazione, l’integrazione tra tutti i settori culturali e fra questi e il mondo 

economico, della formazione e della ricerca e della società civile, il sostegno alla fascia 

dei giovani in relazione allo sviluppo di nuove idee. In particolare, segnaliamo due 
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elementi di novità rispetto al Primo Piano Strategico, vale a dire la concezione di un 

patrimonio culturale (beni, collezioni, siti, musei, teatri) “rivitalizzabile”, se posto in 

relazione con la produzione di nuovi fatti culturali, e la promozione del design nella sua 

dimensione orizzontale e pervasiva, anche in seguito alla nomina di Torino come World 

Design Capital per il 2008, individuando in tale industria «un’opzione strategica, a 

causa del suo potenziale economico e della sua capacità di permeare gli altri settori, 

dai sistemi formativi alla cultura alla forma urbana, offrendo continue opportunità»45. 

La direzione Risorse Culturali prevede, come primo obiettivo, la valorizzazione delle 

istituzioni culturali al servizio della società della conoscenza, potenziando soprattutto il 

collegamento con il mondo della formazione e della ricerca. Inoltre, la cultura viene 

vista come un fattore di trasformazione urbana e territoriale importante, capace di 

generare identità nei nuovi spazi che si sono venuti e si vengono a creare a Torino: in 

particolare, l’arte contemporanea rappresenta, per la diffusione dei musei sul territorio 

e per la presenza di opere di arte pubblica, un caso di policentrismo che si offre come 

«uno strumento per interpretare porzioni dell’area metropolitana che hanno identità 

sfuggenti, fragili o più semplicemente in trasformazione»46. 

Il coinvolgimento dei privati viene inquadrato esplicitamente come obiettivo 

prioritario su cui lavorare, ipotizzando di «testare la fattibilità di una fondazione di 

comunità per la cultura (sul modello delle Community Foundation) che raccolga capitali 

privati per progetti culturali e di formazione a scala metropolitana» 47 . Torino 

Internazionale e la Fondazione Giovanni Agnelli hanno infatti avviato, con il sostegno 

della Compagnia di San Paolo, uno studio di fattibilità per la costituzione di una 

Community Foundation locale, che, secondo le ipotesi preliminari, dovrebbe essere 

caratterizzata dall’interesse a sostenere progetti e iniziative rivolte all’ambito della 

cultura e della formazione48. 

La cultura viene poi vista nuovamente nella sua funzione di attrattore turistico, per 

cui deve esserne migliorata l’accessibilità, e in una nuova funzione di generazione di 

immagini attrattive per i professionisti che operano altrove, i quali potrebbero essere 

stimolati a trasferirsi, anche temporaneamente, in una città che, oltre ad offrire 

opportunità di lavoro, si presenta ricca di opportunità culturali, sia nell’ambito del 

contemporaneo, sia per quanto riguarda il patrimonio storico e artistico.  
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L’attrazione di risorse umane è dunque un tema importante, che attraversa la linea 

della Creatività, delle Risorse Culturali e ovviamente anche quella della Formazione, in 

cui un fattore centrale è quello dell’internazionalizzazione. 

 
“L’attrazione e la circolazione di talenti contribuisce infatti a creare un clima scientifico e 

culturale più dinamico e aperto al cambiamento”49. 

 

La cultura in questo senso gioca un ruolo importante; nelle teorie di Richard Florida, 

la presenza di un ambiente culturalmente vivace e stimolante è un fattore di primaria 

importanza per attrarre la classe creativa, i cui esponenti desiderano vivere in luoghi 

che possano essere stimolanti per il loro sviluppo intellettuale e che possano 

assicurare un certo stile di vita metropolitano50. 

È dunque evidente come nella governance di Torino, passata attraverso i due piani 

strategici, soprattutto con il piano del 2006, si individui un modello di sviluppo che 

rimanda, non sappiamo se in modo esplicito o implicito, alla teoria del distretto culturale 

pluri-settoriale, come presentata dalla letteratura considerata nel paragrafo 1.1. La 

cultura non viene infatti vista nella sua dimensione di impatto economico, ma come un 

fattore di costruzione di identità, di immagine, in grado di contaminare i processi 

produttivi, ad alto tasso di creatività e innovazione; inoltre, vengono presi in 

considerazione tutti gli aspetti culturali presenti a Torino – dal patrimonio storico e 

artistico all’arte contemporanea – sviluppando quella visione polisettoriale di cui 

abbiamo trattato nel paragrafo 1.1. 

Di seguito, in tabella 1, proponiamo un confronto tra il Primo e il Secondo Piano 

Strategico per quanto riguarda i temi connessi alla nostra ricerca, per fornire un quadro 

di sintesi complessivo e per mettere in luce la maggiore articolazione e la dimensione 

polisettoriale che caratterizza il Secondo Piano Strategico. La numerazione dei punti in 

cui sono articolati i due piani – obiettivi per il Primo Piano, progetti e azioni per il 

Secondo – rispetta quella complessiva; di conseguenza, presenta delle discontinuità, 

dovute all’omissione dei punti non inerenti la nostra ricerca. 
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Tabella 1 – Un confronto tra Primo e Secondo Piano Strategico 

Ambiti di 
lavoro 

Primo Piano Strategico (2000) Secondo Piano Strategico (2006) 

Formazione Linea Strategica 3 
Sviluppare formazione e ricerca 
come risorse strategiche 
Obiettivi: 
1. Potenziare un polo universitario di 
livello e attrattività internazionale; 
2. Favorire lo sviluppo della ricerca in 
connessione con le iniziative 
economiche; 
3. Promuovere la formazione 
professionale e l’integrazione 
formazione-lavoro 

Direzione e obiettivo 
Formazione 
Progetti e Azioni: 
5. Favorire l’internazionalizzazione del 
sistema universitario e l’attrazione di 
talenti; 
7. Rafforzare il sistema delle scuole di 
dottorato; 
8. Sostenere la vocazione locale alla 
cultura tecnico-scientifica; 
9. Promuovere un sistema integrato di 
governance della formazione. 

Creatività e 
Innovazione 

Linea Strategica 4 
Promuovere imprenditorialità e 
occupazione 
Obiettivi: 
1. Sviluppare il potenziale innovativo 
dell’apparato produttivo; 
2. Creare condizioni favorevoli allo 
sviluppo di nuova imprenditorialità 

Direzione e obiettivo 
Creatività 
Progetti e Azioni: 
1. Qualificare le risorse umane 
attraverso i sistemi formativi, 
l’apprendistato e il discepolato; 
2. Sostenere la nascita delle imprese 
culturali e l’accesso al mercato; 
3. Favorire l’esperienzialità, la 
sperimentazione, le tecniche e le 
pratiche di promozione della creatività; 
4. Promuovere il design nella sua 
dimensione orizzontale e pervasiva. 
 
Direzione e obiettivo 
Trasformazione Industriale 
Progetti e Azioni: 
1. Perseguire una strategia di 
internazionalizzazione del tessuto 
produttivo locale; 
4. Favorire processi di innovazione 
nelle imprese; 
5. Ripensare il ruolo del sostegno 
pubblico al settore ICT; 
7. Favorire la dinamica industriale nel 
settore ICT; 
9. Analizzare il sistema locale della 
finanza e le possibili interazioni fra 
settore pubblico e operatori privati. 

Cultura Linea Strategica 5 
Promuovere Torino come città di 
cultura, turismo, commercio e 
sport 
Obiettivi 
1. Valorizzare e sviluppare il 
patrimonio culturale; 
2. Coordinare le attività culturali e 
programmare eventi di carattere 
internazionale; 
3. Sviluppare l'industria turistica; 
4. Posizionare la destinazione 

Direzione e obiettivo 
Risorse culturali 
Progetti e Azioni: 
1. Valorizzare le istituzioni culturali a 
servizio della società della conoscenza; 
2. Migliorare l’accessibilità dell’offerta 
culturale; 
3. Promuovere la cultura come fattore 
di trasformazione urbana e territoriale; 
4. Incentivare il contributo dei privati 
alle politiche e alle risorse per la 
cultura; 
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Ambiti di 
lavoro 

Primo Piano Strategico (2000) Secondo Piano Strategico (2006) 

Torino/Piemonte nel mercato turistico 
nazionale e 
internazionale; 
7. Utilizzare le Olimpiadi Invernali 
come motore di sviluppo e 
promozione internazionale. 
 

5. Valorizzare la cultura come 
strumento di attrattività e 
internazionalizzazione. 
 
Direzione e obiettivo 
Trasformazioni urbane e territoriali 
Progetti e Azioni: 
1. Identificare i nodi della 
trasformazione innovativa nell’area 
metropolitana; 
4. Organizzare il territorio come nodo di 
reti per generare conoscenza, sviluppo 
e qualità urbana. 
 
Direzione e obiettivo 
Promozione e Turismo 
Progetti e Azioni: 
1. Promuovere l’immagine del territorio 
e attrarre grandi eventi; 
2. Sfruttare i grandi attrattori e i punti di 
forza locali per sostenere il turismo di 
short-break; 
3. Rafforzare le politiche per il turismo 
fieristico e congressuale. 

Fonte: adattamento da www. torino-internazionale.org. 

 
Si tratta di capire se la direzione di sviluppo impressa dal Secondo Piano Strategico 

sarà effettivamente mantenuta e implementata, ma questo non è l’obiettivo del 

presente lavoro, oltre al fatto che un lavoro di valutazione a soli due anni dalla 

redazione del piano sarebbe forse prematuro. 

Possiamo però fare un bilancio della situazione attuale, in base a quanto osservato 

da alcuni interlocutori nelle interviste e da un dato emerso nei questionari che abbiamo 

proposto ai galleristi torinesi51 e ad artisti torinesi e italiani52; inoltre, molto utili, a questo 

proposito, sono i risultati della ricerca Creative Economy a Torino 53 , realizzata di 

recente (2006), che ha analizzato proprio il settore delle industrie culturali e creative a 

Torino e provincia. I punti fondamentali che emergono sembrano essere, da un lato, 

una carenza nel coordinamento tra i vari settori culturali, e, dall’altro, un’incapacità di 

creare contaminazioni e sviluppi integrati, anche con gli altri settori dell’economia54. 
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Secondo Luca Dal Pozzolo, Direttore dell’Osservatorio Culturale del Piemonte, 

questa mancanza di connessione è particolarmente penalizzante, soprattutto per 

quanto concerne la non realizzazione del collegamento dell’arte contemporanea e del 

patrimonio culturale con il mondo, vivace, delle industrie culturali. 

 
“E' una delle caratteristiche difficili di Torino: qui si trovano dei luoghi dove le persone 

fanno cose diverse, interessanti, che potrebbero essere relazionate, ma che non entrano in 
contatto. Questa è una cosa abbastanza difficile su cui lavorare”55. 

 

Un esempio si può trovare, secondo Dal Pozzolo, nella mancata applicazione delle 

nuove tecnologie, presenti e sviluppate nell’area di Torino, al campo della fruizione e 

gestione dei beni culturali. 

 
“Sul versante dell'industria creativa, per quanto ne sappiamo, ci sono molte competenze, 

e sono anche di elevata qualificazione, perché in qualche modo fanno riferimento ad altri 
settori industriali: però, mancano sicuramente dei luoghi d'incontro. Negli ultimi anni in 
Piemonte si è investito più di un miliardo di euro su beni culturali e su musei; parallelamente, 
ci sono istituti di ricerca ad altissimo livello per quanto riguarda le nuove tecnologie. Sembra 
strano, ma nessuno ha pensato di investire sulla costruzione di strumenti multimediali per la 
fruizione museale o dei beni culturali, strumenti che non partano da una logica tecnologically 
driven, ma che sviluppino un'interfaccia significativa, che aiuti a leggere, un'interfaccia seria, 
non un gadget. Su questo, ad esempio, c'è Studio Azzurro a Milano che lavora benissimo. 

Non riuscire a realizzare questa giunzione mi sembra un grave peccato, bisognerebbe 
studiare come integrare meglio questa rete”56. 

 

Per quanto riguarda i questionari, poi, sia i galleristi che gli artisti non sembrano in 

effetti attribuire un valore particolare alla presenza sul territorio di industrie culturali e di 

professioni creative, in relazione, in questo caso, al sistema dell’arte contemporanea: 

solo il 29% dei galleristi e il 34% degli artisti segnalano questo come un punto di forza 

di Torino. Tra gli artisti torinesi la percezione della presenza di industrie creative è 

migliore: la loro percentuale relativa a questa opzione sale al 50%.  

Torino non sembra quindi ancora in grado di pensare realmente il settore della 

cultura come un unicum, pur nella sua divisione in sub-settori e nelle due aree della 

conservazione e della produzione, al servizio dell’economia della conoscenza. 

Franco Fanelli evidenzia soprattutto questa duplice esigenza di non abbandonare la 

conservazione, pur concentrandosi anche sull’arte contemporanea. 

 
“Una evoluzione positiva potrebbe derivare, per quanto concerne l’arte contemporanea, 

dal mantenimento di una grande umiltà e dalla capacità di attrarre sul territorio risorse 
umane intelligenti e competenti; inoltre, non deve assolutamente essere sacrificato e 
umiliato un settore fondamentale per questa città, vale a dire l’arte antica, che deve essere 
sostenuta con una pari se non maggiore dignità di quella riservata all’arte contemporanea. Il 
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recupero di Palazzo Madama e della Reggia di Venarla, il rilancio del Museo Egizio e, si 
spera al più presto, la riapertura della Cupola della Sindone, un gioiello barocco che tutto il 
mondo ci invidiava e che è ancora in restauro dopo l’incendio del 1997, sono segnali 
importanti in questa direzione”57. 

 

Inoltre, il ritardo nell’avvio dell’operazione ex Officine Grandi Riparazioni (OGR)58, 

oltre agli effettivi limiti burocratici, può indicare che a Torino non sia stato 

effettivamente percepito il valore dell’opportunità offerta da una tale operazione, non 

solo per il sistema dell’arte contemporanea, ma anche per altri settori produttivi, 

soprattutto per quelli in cui la creatività è la risorsa fondamentale. La creazione di un 

polo espositivo/produttivo dedicato all’arte contemporanea, in una zona di 

trasformazione come quella della Spina, potrebbe rappresentare un’iniezione di 

creatività e cultura capace, da un lato, di coinvolgere, data la dimensione produttiva, 

una serie di attori non strettamente legati all’arte contemporanea e ai beni culturali, e, 

dall’altro, di realizzare un’operazione di creazione di identità attorno ad un elemento 

culturale, sia per l’area interessata, sia per l’intera città. Negli strumenti strategici 

questa visione è presente, non in modo specifico per le ex OGR, ma per l’intero 

comparto culturale; tuttavia, forse non è stata ancora completamente interiorizzata 

dagli attori che devono tradurre tale visione in azioni pratiche sul territorio. 

Un dato positivo è però da rilevare nel forte impegno dell’amministrazione comunale 

nel campo dell’arte pubblica e dei monumenti59: le attività messe in piedi, grazie al 

settore OfficinaCittàTorino, vanno infatti nella direzione di promuovere la conoscenza 

di questo patrimonio presso i cittadini, al fine di creare, grazie a queste presenze 

distribuite su tutto il territorio torinese, una identità comune, consapevole delle 

trasformazioni che stanno investendo, anche fisicamente, l’area metropolitana. 

Anche nel design si segnalano alcune esperienze che vanno nella direzione di un 

maggiore coinvolgimento di questa industria nella società civile, a livello soprattutto di 

diffusione della cultura del progetto: tratteremo di questo aspetto nel paragrafo 1.2.7., 

in cui approfondiremo la situazione del design torinese. 

Di seguito, dopo un breve paragrafo che approfondisce un progetto di misurazione 

dell’impatto della cultura avviato dal Comune di Torino, illustriamo brevemente il 

quadro delle industrie culturali e creative presenti a Torino; tale quadro non ha la 

pretesa di essere esaustivo, per evidenti limiti di spazio e per la ragione principale che 

questo non costituisce l’oggetto della tesi, ma vuole semplicemente fornire una 

prospettiva complessiva delle direzioni di sviluppo culturale su cui sta lavorando Torino, 
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al cui interno inquadrare il sistema dell’arte contemporanea, sulla base del modello 

della dimensione polisettoriale del distretto culturale come individuata nel paragrafo 1.1. 

 

 

1.1.2. Uno studio: Progetto Capitale Culturale 

 

Nel 2003 il Comune di Torino ha promosso una collaborazione con l’Università di 

Torino per effettuare una serie di ricerche sull’impatto economico della cultura nell’area 

metropolitana di Torino: il Progetto Capitale Culturale. 

 
“L’obiettivo della ricerca è di compiere un’analisi multidimensionale sul capitale culturale 

presente sul territorio cittadino e valutarne le ricadute in termini di benessere economico e 
sociale. E’ ormai consolidata, infatti, la consapevolezza che la cultura sia uno dei principali 
motori di sviluppo per il territorio, capace di costruire un sostenibile e duraturo benessere 
socio-economico”60. 

 

Osservando i due studi sino ad ora pubblicati, relativi uno al periodo 2002-2005, 

l’altro all’anno 2006, si osserva come la dimensione di sviluppo generato dalla cultura 

presa in considerazione sia quasi esclusivamente quella economica, nei termini di 

induzione della spesa (effetto moltiplicatore). 

Nella prima ricerca 61 , oltre alla misurazione dell’impatto economico, veniva 

riconosciuto anche il ruolo della cultura nello sviluppo umano, sulla vita sociale e 

culturale degli individui: le ricadute sociali sono identificate nel valore comunicativo 

della cultura e nella creazione di identità, appartenenza e coesione; le ricadute culturali 

sono invece l’aumento della conoscenza, un innalzamento del livello culturale e 

dell’istruzione e migliori risultati in termini di innovazione62. Per questo, un capitolo è 

dedicato alla predisposizione e all’utilizzo di indici per calcolare tali impatti: questo 

tentativo è assolutamente apprezzabile, in quanto prende in considerazione le funzioni 

più importanti della cultura per lo sviluppo economico di un’area, ovvero il suo essere 

un motore per l’innovazione e dunque per facilitare la transizione verso l’economia 

della conoscenza, da un parte, e un fattore di miglioramento delle condizioni di vita, 

dall’altra. 

Nel rapporto più recente, invece, la dimensione sociale e culturale non è analizzata, 

e viene approfondito e aggiornato solamente il calcolo dell’impatto economico della 

cultura. Lo studio prende in considerazione l’esistenza di esternalità positive, per 
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argomentare il sostegno della cultura da parte del settore pubblico e/o privato, ma 

considerandole solo in termini di aumento di valori immobiliari. 

 
“Se infatti la spesa nei beni culturali contribuisce a produrre esternalità diffuse, dovrebbe 

aumentare la disponibilità a pagare gli immobili ove le spese culturali siano state tanto 
importanti da accrescere l’appetibilità di suoli e abitazioni rispetto alle zone meno interessate 
da questi interventi. […] Nel nostro contesto le esternalità immobiliari sono certamente 
inclusive del miglioramento ambientale e della crescita del capitale sociale di un territorio”63. 

 

Queste affermazioni sono giuste, e la dimensione dell’aumento del valore 

immobiliare può essere un indicatore dell’effetto della cultura su altri comparti 

dell’economia, ma riteniamo che sia comunque limitativo pensare al ruolo della cultura 

in questi termini, soprattutto alla luce di un piano strategico, quello del 2006, in cui si 

parla di potenziale culturale e della sua funzione di traino verso l’economia della 

conoscenza. 

In base al ruolo che viene attribuito alla cultura in questi studi, di cui non si mette in 

dubbio la validità scientifica, ma che critichiamo per l’impostazione, fondata solamente 

sulla dimensione economica e non su quella culturale e sociale, osserviamo come 

Torino non sembra avere compreso pienamente l’opportunità derivante di una forte 

presenza della cultura come agente trasversale in grado di potenziare e guidare nella 

giusta direzione lo sviluppo delle città contemporanee. 

È giusto, infatti, che l’amministrazione pubblica promuova strumenti e ricerche che 

possono giustificare la validità dell’investimento in cultura, sia per convincere i cittadini 

che i potenziali sponsor, ma crediamo (come abbiamo specificato nel paragrafo 1.1.) 

che non sia l’impatto economico quello su cui deve essere fondata tale giustificazione. 

 

 

1.2. Un quadro delle industrie culturali e creative a Torino 

 

La ricerca The Economy of Culture in Europe64 , commissionata dalla Direzione 

Generale Educazione e Cultura della Commissione Europea e pubblicata nel 2006, ha 

individuato, come parte del «cultural & creative sector»65 i seguenti settori: visual arts, 
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performing arts, heritage, film and video, television and radio, video games, music, 

book and press, design, architecture, advertising. 

Il settore culturale (cultural sector) comprende: 

• settori non industriali che producono «non-reproducible goods and services 

aimed at being "consumed" on the spot»66, ovvero il nucleo tradizionale di beni e 

di attività culturali (arti visive, performing arts e patrimonio culturale); 

• settori industriali che producono «cultural products aimed at mass reproduction, 

mass-dissemination and exports»67 corrispondenti alle industrie culturali (film e 

video, video giochi, radio e televisione, musica, editoria e stampa). 

Il settore creativo (creative sector) include invece tutte quelle produzioni di beni e 

servizi in cui la cultura «becomes a “creative” input in the production of non-cultural 

goods»68, e comprende il design, l’architettura e la pubblicità. 

Questa definizione ampia di cultura, che arriva ad includere le industrie culturali e 

creative accanto ai settori tradizionali, è l’esito di un dibattito sulla composizione del 

macro-settore culturale, in cui nuovi comparti sono progressivamente entrati in ragione 

del loro contributo allo sviluppo all’economia di un territorio. In particolare è rilevante 

come, insieme ai prodotti culturali realizzati industrialmente, inclusi per la loro 

componente estetico-culturale, sia presente il settore creativo, il cui output non è 

rappresentato da prodotti culturali, bensì da quei beni e servizi, in cui la dimensione 

culturale è fortemente connessa all’aspetto utilitaristico, che caratterizzano l’economia 

della conoscenza. In questa visione ampia, la cultura è sia una bene di consumo finale 

(settore culturale) sia un bene di consumo intermedio (settore creativo)69, e perde di 

significato la distinzione fra cultura alta e cultura popolare, che ha caratterizzato il 

dibattito sulle industrie culturali, in quanto tutte queste forme appaiono strettamente 

integrate fra loro e collegate allo sviluppo delle società nell’economia della conoscenza. 

Secondo alcuni autori70, d’altra parte, tale distinzione è comunque errata in quanto, 

indipendentemente dal grado di sofisticazione estetica dei prodotti, le industrie culturali 
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e creative hanno caratteristiche economiche generali simili fra loro, riassumibili come 

segue71: 

1. costi fissi elevati per la produzione dell’originale (o del prototipo/modello/concept) 

e costi marginali bassi; 

2. incertezza della domanda e sull’accettazione/apprezzamento dei prodotti da 

parte dei consumatori; 

3. necessità di diritti di proprietà per regolare i mercati; 

4. tendenza alla concentrazione delle imprese in grandi gruppi internazionali che 

operano in una situazione di oligopolio, soprattutto per quanto riguarda la 

distribuzione (si pensi, ad esempio, ai casi delle major discografiche, delle case 

di distribuzione cinematografica e ai raggruppamenti editoriali). 

 

Partendo da queste considerazioni, proponiamo di seguito una scheda per ogni 

industria culturale o creativa attiva nell’area torinese, a cui abbiamo aggiunto anche i 

tre segmenti non industriali del settore culturale – arti visive (ovvero l’arte 

contemporanea), il patrimonio culturale (come insieme di musei e beni culturali) e le 

performing arts – basandoci principalmente su quanto è emerso nella ricerca Creative 

Economy a Torino72, risalente al 2006.  

In base ai dati riportati nella ricerca, Torino appare la terza città italiana, dopo Roma 

e Milano, per il settore delle industrie culturali e creative; tuttavia, considerando 

l’incidenza di tale settore sul tessuto economico e produttivo, Torino scende alla 

dodicesima posizione73. I ricercatori, commentando questi risultati, sottolineano che in 

effetti 

 
“l’importanza delle attività e dei ceti che si possono ascrivere alla creative economy a 

Torino è significativa, perché Torino è grande. Al medesimo tempo, costituiscono una 
nicchia non particolarmente rilevante dell’economia urbana, almeno al confronto con altre 
città italiane. I dati confermano in ogni caso che la transizione terziaria e post-fordista della 
città ha generato una crescita dell’importanza di questi settori, più dinamica nell’area dei 
servizi tecnologici e terziari, meno evidente nelle attività che interessano in modo specifico 
questo rapporto (cultura ed entertainment)”74. 
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1.2.1. Sistema arte contemporanea 

 

Walter Santagata ha individuato nel Dashanzi Art District di Pechino – Factory 798, 

un esempio di distretto culturale specializzato nella produzione di arte contemporanea. 

 
È un sistema territoriale di studi d’artista, gallerie e piccole imprese letteralmente esploso 

negli ultimi anni, creando con il suo successo le condizioni per lo sviluppo di un forte 
mercato cinese di arte contemporanea.75 

 

Le sue caratteristiche, che rimandano a quelle del distretto culturale, sono: 

• la circolazione libera e tramite canali informali dell’informazione; 

• la dimensione internazionale pienamente realizzata, con molte gallerie 

internazionali che operano nel distretto e le contrattazioni che avvengono in euro 

o dollari; 

• la doppia dimensione di competitività e collaborazione fra gli attori; 

• il focus sulla produzione culturale, grazie al lavoro quotidiano degli artisti; 

• lo sviluppo degli «art market development services»76, i servizi di supporto ad 

artisti, galleristi e collezionisti per competere sul mercato (servizi di landscape 

design, servizi di design e scultura, servizi di comunicazione e produzione 

televisiva, spazi multimediali e di internet, servizi per l’organizzazione di 

esposizioni ed eventi culturali, servizi di studi fotografici attrezzati, servizi per la 

stampa a colori e riproduzione ad alta definizione, servizi di promozione 

pubblicitaria); 

• la creazione di sinergie, sia all’interno che all’esterno del distretto, che lo 

mantengono vivo e in costante movimento; 

• lo sviluppo di servizi accessori come ristoranti, bar librerie e negozi specializzati 

che vendono oggetti e strumenti di analisi sull’arte. 

Il Dashanzi Art District rappresenta un caso particolare, in quanto è nato e si è 

sviluppato con il marchio di distretto (district), ed è caratterizzato da una forte 

integrazione e strutturazione degli attori: il distretto di Pechino è infatti gestito da un 

ente dedicato, mentre di norma questo non è possibile, in quanto i vari soggetti sono 

indipendenti e l’amministrazione pubblica può avere, semmai, un ruolo di coordinatore 

a livello di comunicazione, ma non di gestione complessiva. Tuttavia, le caratteristiche 

del distretto per l’arte contemporanea sono riscontrabili anche in molte altre città che 
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hanno avuto un forte sviluppo del settore dell’arte contemporanea (si pensi, ad 

esempio, a Parigi, o ai quartieri di Soho e Chelsea a New York, per citare alcuni casi 

noti): abbiamo perciò potuto applicare queste categorie all’analisi del sistema dell’arte 

contemporanea di Torino, per avere un ulteriore quadro di riferimento teorico su cui 

impostare la nostra riflessione, sviluppata nel capitolo 2 e soprattutto nel capitolo 3, in 

cui viene proposta una SWOT analysis del sistema, della quale anticipiamo 

brevemente, di seguito, i risultati. In particolare, quello che sembra mancare al sistema 

torinese sembra, da un lato, il focus sulla produzione dell’arte contemporanea (carenza 

che, che, come si è visto nel paragrafo 1.1.1., era emersa, in sede di monitoraggio del 

Primo Piano Strategico, come un punto debole e poco sviluppato, su cui lavorare per il 

futuro) e, dall’altro, la creazione di sinergie, sia fra gli attori dell’arte contemporanea, 

sia con le altre industrie culturali e con il sistema economico del territorio. Inoltre, la 

dimensione internazionale è realizzata, nel senso che gli operatori hanno una rilevanza 

che supera i confini nazionali, ma non adeguatamente valorizzata ai fini della 

promozione degli artisti locali. 

Il sistema dell’arte contemporanea di Torino, oggetto di questa tesi, è stato 

approfondito nel capitolo 2, in cui abbiamo analizzato i vari attori della filiera, individuati 

in base allo schema fornito da Nathalie Moureau e Dominique Sagot-Duvauroux77. Alle 

due estremità della filiera si trovano gli artisti e i collezionisti, due mondi su cui, come 

notano le autrici, non esistono ricerche e studi analitici, a causa del loro carattere 

“sommerso” e difficilmente delimitabile. Tra queste estremità, si trovano gli intermediari 

del mercato: gallerie, case d’asta e fiere d’arte contemporanea. In parallelo a questi 

attori, operano i poteri pubblici, con interventi diretti sul mercato dell’arte, sul mercato 

del lavoro artistico e con interventi indiretti, finalizzati a incentivare l’intervento dei 

privati. Inoltre, nei circuiti di legittimazione degli artisti, operano altri attori, come musei 

e fondazioni, critici e curatori, il mondo della formazione artistica, l’editoria e le riviste 

d’arte, connesse con il mondo dei critici, dei curatori e dei musei, a cui abbiamo 

aggiunto, per la loro particolare rilevanza a Torino, le associazioni che operano con 

serietà una promozione dell’arte contemporanea, soprattutto a livello di artisti 

emergenti. 

La ricerca Creative Economy a Torino ha poi messo in luce una serie di soggetti che 

erogano servizi per il sistema arte 78 : negli allestimenti sono attivi alcuni studi di 

architettura (non specificati nella ricerca), mentre intorno a specifici segmenti si sono 
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specializzate società che operano in modo qualificato nell’erogazione di servizi per 

l’arte contemporanea, come Attitudine e Forma (montaggio e smontaggio di opere), 

che opera anche a livello internazionale, Geodis Zust Ambrosetti e Artinbox (trasporto, 

deposito, imballaggi specifici delle opere). Si segnala poi l’emergere di nuove 

professioni, in alcuni casi esternalizzate, come la guida al patrimonio culturale (per cui 

la HoldenArt, della Scuola Holden, offre una formazione specifica) e la figura di 

mediatore culturale della Fondazione Sandretto Re Rebaudengo, per cui la fondazione 

si è rivolta, fino al 2006, all’associazione Entrarte. Inoltre, la ricerca mette in luce, 

senza entrare nello specifico delle imprese, la presenza a Torino di una serie di 

professionalità specializzate nella produzione e nel restauro di opere d’arte 

contemporanea. 

 
“La presenza sul territorio, fin dagli anni settanta, di un importante gruppo di artisti che 

orientava le proprie produzioni in chiave sperimentale, in linea con gli indirizzi processuali 
legati all’uso di materie deperibili o di nuova formulazione (poliuretani), e il parallelo 
costituirsi di collezioni pubbliche e private, ha favorito la nascita di professionalità altamente 
specializzate nel restauro dell’arte contemporanea, fra cui fotografi specializzati in 
riproduzione di opere e allestimenti espositivi d’arte e grafici e tipografi. Tra i numerosi studi 
grafici e tipografici attivi sul territorio, alcuni operano principalmente, se non esclusivamente, 
nel settore delle arti visive”79. 

 

In base alle tipologie di distretto elaborate da Walter Santagata, possiamo dire che il 

sistema dell’arte contemporanea di Torino rappresenta un caso di distretto istituzionale 

basato sull’arte contemporanea, per il forte impegno, anche a livello di coordinamento, 

dimostrato dalle istituzioni pubbliche, e di distretto metropolitano, nel senso che, per la 

localizzazione degli attori, determina varie centralità sul territorio80, tra cui emergono 

quella del centro storico e quella, in via di costituzione, nell’area della Spina Centrale. 

L’aspetto della produzione sembra invece essere un punto debole, da potenziare, 

unitamente al coordinamento fra gli attori e al posizionamento internazionale del 

sistema, elementi che rappresentano, nel modello del distretto per l’arte 

contemporanea elaborato da Santagata, i principali punti di forza81. 
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1.2.2. Sistema cinema e filiera audio/video 

 

A Torino il comparto del cinema è rappresentato da una serie di strutture che, 

soprattutto negli ultimi anni, si sono sviluppate non solo nella direzione della fruizione, 

ma anche della produzione di prodotti audio/video. 

Per quanto concerne la fruizione, Torino ha saputo creare un’offerta di qualità che 

integra quella tradizionale delle sale cinematografiche: attorno al fulcro rappresentato 

dal Museo Nazionale del Cinema (inaugurato nel 2000), si è sviluppato nel corso del 

tempo un circuito di eventi e festival cinematografici, tra cui spicca il Torino Film 

Festival, dedicato all’esplorazione delle cinematografie emergenti. Nato nel 1982 come 

Festival Internazionale Cinema Giovani, ha aumentato nel corso del tempo il suo 

prestigio, arrivando a rappresentare oggi uno dei più importanti e originali 

appuntamenti della stagione cinematografica europea. Altri appuntamenti82 del sistema 

cinema, sostenuti dalle istituzioni pubbliche e da soggetti privati, sono Cinemambiente 

– Environmental Film Festival (dedicato al rapporto tra uomo e ambiente naturale), 

Sottodiciotto Film Festival (che apre uno sguardo sui giovani attraverso laboratori, 

seminari, anteprime, proiezione di pellicole restaurate, programmi e proiezioni speciali), 

il Festival Internazionale Cinema delle Donne, Da Sodomia a Hollywood (festival 

dedicato alle tematiche omosessuali, con una dimensione internazionale, «in cui il 

dibattito sulle tematiche del genere e dell’omosessualità si apre all’impegno sociale e 

alla ricerca linguistica»83), ecc. 

Come anticipato, oltre alla dimensione della fruizione culturale, il sistema cinema e 

la filiera dell’audio visivo hanno assunto a Torino una dimensione rilevante anche in 

termini produttivi.  

La Film Commission, fondata e sostenuta finanziariamente dal Comune di Torino e 

dalla Regione Piemonte, 

 
“ha come primo scopo la promozione della Regione Piemonte e del suo capoluogo Torino 
come location e luogo di lavoro d’eccellenza per la produzione cinematografica e televisiva, 
attirando sul territorio produzioni italiane ed estere e al tempo stesso sostenendo l’industria 
cinematografica e televisiva locale, creando dunque nuove opportunità di lavoro per chi 
opera nel settore”84. 

 

Si tratta di un organismo importante e innovativo, in quanto rappresenta il primo 

contatto per le richieste d’autorizzazione per effettuare riprese in Piemonte, oltre ad 
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offrire la sua collaborazione in fase di pre-produzione e facilitare il lavoro delle troupe 

durante le riprese del film.  

Per dimensioni e importanza, la struttura più rilevante del sistema cinema e 

dell’audio/video è ancora il Centro di Produzione RAI, anche se la maggioranza degli 

operatori attivi nella scena locale è cresciuta professionalmente all’esterno delle rare 

commesse garantite da questo centro, che oggi appare in una fase di decadenza, per 

via dello scarso peso che ha nelle produzioni RAI complessive (circa 1% del totale) e 

della strategia dell’azienda, che punta sulla valorizzazione dell’asse Roma-Milano. Il 

centro RAI dispone comunque di un parco attrezzature significativo, di quattro studi e 

di uno studio virtuale, ed appare dunque in grado di sviluppare un potenziale 

importante per il territorio, soprattutto nelle produzioni specializzate e di nicchia, se 

messo nella condizione di interagire con gli altri operatori e professionalità presenti a 

Torino e in Piemonte.  

Un investimento rilevante è stato poi quello del Virtual Reality e Multi Media Park 

(VRMMP), un parco tecnologico nato per volontà degli enti pubblici e con un forte 

sostegno dell’Unione Europea, con l’obiettivo di sviluppare i contenuti tecnologici, 

culturali ed economici della multimedialità, con particolare riferimento all’utilizzo di 

applicazioni della realtà virtuale; è costituito da quattro divisioni: New Media, Virtual 

Reality, Mixed Reality, Alta Formazione. Nonostante le grandi aspettative, l’avvio è 

stato particolarmente difficile, e ad oggi il VRMMP «appare ancora lontano da livelli di 

utilizzo adeguati all’investimento effettuato»85. 

All’interno della formazione, sono nate, accanto ai tradizionali corsi di laurea dedicati 

al cinema, una serie di programmi extra-accademici specializzati, tra cui ricordiamo il 

corso di scrittura accademica della scuola Holden, la Scuola d’animazione nata nel 

2001 come dipartimento del Centro Sperimentale di Cinematografia e lo IED Arti visive, 

che offre specializzazioni nel campo della comunicazione per immagini. 

Per quanto riguarda le imprese, la maggior parte dei soggetti operanti nel settore 

cinema e audio/video è costituita da operatori di piccole dimensioni e da un grande 

numero di free-lance; le imprese di dimensioni importanti sono poche, e, a livello 

complessivo, mancano comunque le imprese più strutturate, «in grado di fare da 

capofila sul sistema locale e generare una cospicua domanda di beni e servizi sul 

territorio» 86 . Tuttavia, si osserva un nucleo di operatori particolarmente vivace 

nell’ambito del cinema d’animazione, che ha in Torino uno dei centri più significativi; un 
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settore di particolare fermento e che coinvolge soprattutto esperienze giovanili è poi 

quello dell’incrocio tra video-arte, club culture e creazione di prodotti digitali, in cui le 

realtà operanti sul territorio coniugano interventi artistici e attività di VJing.  

Per numero di addetti in queste due filiere, 

 
“Torino è in termini assoluti la terza realtà italiana nell’ambito delle produzioni audio-video, 

molto distante tuttavia sia dalla capitale cinematografica e radiotelevisiva italiana, Roma, sia 
da Milano”87. 

 

La ricerca da cui abbiamo tratto questi dati, infatti, sottolinea come non si possa 

parlare di una vera filiera, né tanto meno di un distretto, ma di un sistema cinema in via 

di strutturazione, avviato non tanto in modo spontaneo, grazie una forte localizzazione 

di operatori, quanto per l’iniziativa pubblica volta a proporre Torino come location di film 

e fiction TV. 

 

 

1.2.3. Sistema musica e produzioni discografiche 

 

La vita musicale di Torino si articola su vari livelli di offerta, caratterizzati da pubblici, 

luoghi e tempi di fruizione diversi, che propongono un programma che ricopre l’intero 

arco dell’anno e comprende stagioni teatrali, festival ed eventi musicali di vario genere. 

Per quanto riguarda la musica classica, sono presenti in città due istituzioni storiche 

di grande qualità: l'Orchestra Sinfonica Nazionale della Rai e la Fondazione Teatro 

Regio di Torino, una delle più importanti fondazioni lirico-sinfoniche italiane, con una 

stagione d’opera e una stagione di concerti sinfonico-corali e cameristici. Il Teatro 

Regio realizza inoltre mostre, visite guidate e iniziative per le scuole, convegni e 

conferenze su vari temi relativi al mondo del teatro musicale, e una stagione di teatro e 

danza contemporanei del Piccolo Regio Laboratorio; vista anche la sua collaborazione 

con il Comune per la realizzazione dei festival Torinodanza, Settembre Musica e le 

attività di spettacolo estive, il Teatro Regio si pone al centro della vita musicale di 

Torino e del Piemonte88. 

Per quanto concerne la formazione, è poi presente a Torino il Conservatorio 

Giuseppe Verdi, che, insieme agli altri enti citati, dal 1999 fa parte del Sistema Musica, 

un'associazione in cui è presente anche il Comune di Torino, che si pone come 
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obiettivi la promozione della conoscenza e della fruizione della musica, attraverso il 

coordinamento delle attività dei propri associati, nel rispetto della loro autonomia 

culturale e artistica, e favorendo la collaborazione con altri soggetti. L’associazione 

pubblica un mensile, SistemaMusica, che presenta il calendario delle iniziative musicali 

presenti in città ed alcuni articoli di approfondimento, diffuso in 35.000 copie nella sua 

versione cartacea e consultabile on line; altre attività realizzate sono Nessun Dorma!, 

una forma di abbonamento trasversale agli spettacoli realizzati dai diversi teatri soci, 

ed una serie di progetti didattici per le scuole, per avvicinare le giovani generazioni 

all’ascolto della musica colta. 

Per quanto riguarda le iniziative periodiche, sempre restando nell’ambito della 

musica classica, Torino ha un’offerta molto ricca di festival, tra cui si segnalano MITO – 

SettembreMusica, nato a Torino, che dal 2007 coinvolge anche Milano, realizzando 

una sorta di gemellaggio, e Torinodanza, nato nel 2002 in collaborazione con Teatro 

Regio di Torino, che rappresenta uno dei festival italiani di riferimento per la danza 

contemporanea. 

Accanto al mondo del repertorio classico, che ha nel Teatro Regio l’istituzione 

capofila, Torino è particolarmente attiva nella produzione e nella diffusione delle 

musiche orientate al pubblico giovanile (musica leggera, rock, elettronica, dance, etc.). 

Relativamente alla distribuzione, vi sono da un lato un certo numero di locali che 

propongono concerti dal vivo, insieme a club che ospitano live set di DJ e di produttori 

di musica elettronica, e, dall’altro, rassegne musicali e festival di carattere periodico. 

Tra gli eventi periodici, si segnalano Club To Club89, festival di musica elettronica, il 

festival Dalle nuove musiche al suono mondiale, che si concentra sulle proposte più 

innovative provenienti da tutto il mondo, e Traffic Torino Free Festival, che per il suo 

carattere gratuito e i grandi nomi che presenta è sicuramente quello che richiama il 

maggior numero di spettatori, anche da fuori Torino. 

Per quanto riguarda la produzione, a Torino sono assenti le grandi etichette 

discografiche, presenti invece a Milano, ma si trovano una serie di etichette musicali di 

piccole dimensioni, «talvolta di un certo prestigio, considerabili alla stregua di artigiani 

d’eccellenza» 90 , tra cui Bliss Co, Mescal, Casasonica, Stefano Cecchi Records, 

Felmay-Robi doli e Astrazioni Foniche, più un nutrito gruppo di operatori minori (che 

sono in questo settore più come appassionati che come veri attori economici), e che 

comunque contribuiscono a creare un clima di fermento. 
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Sul versante degli artisti, Torino e il Piemonte si sono distinti negli ultimi anni in Italia 

per una scena musicale capace di imporsi sulla scena nazionale e talvolta 

internazionale, nei settori delle musiche rock, dance, elettronica e jazz. A questo 

proposito, un’esperienza significativa è quella di Piemonte Groove, una comunità di 

operatori attivi nel campo della musica dance ed elettronica, promosso dalla Regione 

Piemonte e coordinato da un’associazione, Situazione X-plosiva, che promuove 

produttori e dj della regione in Italia e all’estero. 

La filiera musicale di Torino comprende anche una serie di operatori che si 

occupano di servizi tecnici di supporto (sale prove, studi, service), caratterizzati da una 

dimensione sostanzialmente artigianale e tuttavia in grado di offrire servizi di buona 

qualità e professionalità. 

Anche in questo campo, Torino rappresenta la terza forza nazionale, per numero di 

addetti, dietro Roma e Milano; la scena delle discoteche e dei club sembra 

particolarmente viva, con una collocazione di Torino al secondo posto, dopo la sola 

Milano91. Una nota particolare va poi fatta a proposito del settore musicale più di 

tendenza e orientato ai giovani: oltre ad avere avuto una rilevanza in termini di 

produzione e di artisti lanciati, è il settore che più tra gli altri presenta ambiti di 

contaminazione e ibridazione con le altre filiere, soprattutto per quanto riguarda la 

musica elettronica e il suo rapporto con l’arte contemporanea, con l’ICT e con il 

comparto audio/video. 

Tuttavia, la ricerca Creative Economy a Torino ha evidenziato alcune carenze di 

questa filiera (che non riguardano però il comparto del repertorio classico), ovvero la 

mancanza di uno spazio di riferimento per gli spettacoli dal vivo, l’assenza di promoter 

di livello nazionale, di radio commerciali di rilevanza nazionale e di una vera industria 

discografica 92 . Il carattere di Torino come città laboratorio sembra infatti essere 

abbastanza rilevante per il settore delle produzioni musicali, ambito in cui Torino si è 

mostra in grado «di lanciare prototipi e sperimentazioni, ma poco capace di 

organizzare tali risorse sotto il profilo imprenditoriale»93.  
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1.2.4. Sistema teatro 

 

L’insieme di teatri di prosa, pubblici e privati, presenti a Torino costituisce, secondo 

Vittorio Alfieri, Assessore alla Cultura e al 150° dell’Unità d’Italia, una delle maggiori 

ricchezze del comparto culturale torinese94: il teatro, a Torino, è una «pratica diffusa in 

tutto il territorio, frequentata dai cittadini di ogni strato sociale e animata da un numero 

impressionante di gruppi e compagnie. Qualche volta si sentono giudizi affrettati che 

parlano del teatro di prosa come di un fenomeno per pochi privilegiati, allocato soltanto 

nel centro della città. Il mestiere dei teatranti non è certo facile e in questo settore non 

si vive nel migliore dei mondi possibili, ma è indubbio che se una carenza c'è a Torino 

questa riguarda caso mai la grande sala per il teatro di tradizione, non certamente gli 

spazi per il teatro più innovativo, diffuso anche nelle periferie»95. 

Il punto di riferimento storico del teatro torinese è la Fondazione Teatro Stabile (TST) 

di Torino, che nel tempo ha realizzato un ampliamento degli spazi a sua disposizione, 

includendo, oltre allo storico Teatro Carignano, il Teatro Gobetti, gli edifici della 

Cavallerizza Reale, i riscoperti teatri Astra e Vittoria, e Limone Fonderie Teatrali a 

Moncalieri, un campus teatrale destinato alla formazione e alle produzioni originali. Il 

TST comprende anche un centro studi con biblioteca e un Scuola di Teatro. 

Dal 2006 il TST è entrato a far parte dell'Unione dei Teatri d’Europa (UTE), la 

prestigiosa associazione fondata nel 1990 da Giorgio Strehler, affiancandosi a storiche 

e importanti istituzioni teatrali; dal 2007, l’UTE realizza un festival itinerante, UTEfest, 

ospitato ogni anno in una città diversa scelta tra quelle che sono sede dei teatri membri, 

che ha lo scopo di presentare una selezione delle migliori proposte del Teatro d’Arte 

europeo; la prima edizione dell’UTEfest si è svolta proprio a Torino. 

Come per la musica, anche i soggetti attivi a Torino nel campo di teatro di prosa si 

sono riuniti in un sistema, attorno al capofila, in questo caso rappresentato dal Teatro 

Stabile di Torino. 

 
“Il TST è tra i promotori del Sistema Teatro Torino per promuovere un modello 

partecipato tra istituzioni teatrali, enti locali e compagnie. Un modo per dare visibilità, 
riconoscibilità ed equilibrio alla rete torinese del teatro pianificando le collaborazioni su 
programmazioni e produzioni. 

Diversi teatri articolano così un cartellone di proposte poliedriche e variegate: Alfa Teatro, 
Teatro Agnelli, Teatro Baretti, Teatro Cardinal Massaia, Teatro Gobetti, M.A.S. Juvarra, 
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Officina Caos per lo spettacolo e l’arte contemporanea, Casa del Teatro Ragazzi e 
Giovani”96. 

 

Tra le numerose realtà, si segnalano in particolare il M.a.s. Juvarra e Teatro 

Europeo, per la loro capacità di contaminare linguaggi diversi e per l’orientamento alla 

sperimentazione. Il M.a.s. Juvarra si è infatti contraddistinto nella creatività 

contemporanea con un cartellone muldisciplinare di prosa, musica, danza, teatro di 

intrattenimento, di figura, di parola e una particolare attenzione per la multimedialità; il 

Teatro Europeo, con una storia simile ma comunque peculiare, si è affermato come 

luogo di ricerca e di interscambio di esperienze teatrali diverse per nazionalità, genere, 

linguaggi e percorsi creativi. Questi due soggetti hanno recentemente dato vita alla 

Fondazione Teatro Piemonte Europa, riconosciuta dal Ministero dei Beni e delle Attività 

Culturali come Teatro Stabile di Innovazione. Il nuovo centro, che non è solo un teatro 

ma si connota come centro culturale polifunzionale, sarà collocato nell'ex Rettilario 

all'interno del Parco Michelotti, sulle rive del Po. 

Da ricordare è poi l’esperienza del Teatro Nuovo di Torino, anche se non fa parte 

del Sistema Teatro: si tratta di una fondazione per la danza, che opera nel campo della 

formazione e della produzione, dell’organizzazione di stagioni e rassegne, e 

rappresenta un soggetto che collega molte realtà italiane nel campo della danza; 

l’attenzione per i giovani è testimoniata dall’esistenza, all’interno della fondazione, del 

Liceo Teatro Nuovo, con i tre indirizzi Artistico, Coreutico e Teatrale, e 

dall’organizzazione di alcuni festival e rassegne dedicati alle nuove leve della danza, 

tra cui Agon e Vignale Danza. 

 

 

1.2.5. Sistema libro ed editoria 

 

Torino ha una solida tradizione di eccellenza nel campo editoriale, che la identifica 

ancora oggi come «una della più importanti realtà dell’editoria italiana»97; la ricerca 

Progetto Capitale Culturale la identifica come un vero e proprio distretto del libro98, un 

sistema integrato di case editrici e altre iniziative imprenditoriali collegate, in cui anche 

le istituzioni hanno un ruolo importante, nel senso soprattutto della promozione e 

diffusione della letteratura. 
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Secondo i dati ISTAT del 2003, sul territorio piemontese operano 162 editori, divisi 

tra piccoli (105), medi (37) e grandi (20); di questi, circa i tre quarti hanno sede a 

Torino e provincia (73 piccoli, 30 medi, 16 grandi). Tra le case editrici torinesi più 

importanti si ricordano UTET, Einaudi, Bollati Boringhieri, Loescher, Paravia, SEI, 

Allemandi, EDT; anche nel settore dell’editoria, tuttavia, Torino si dimostra la seconda 

realtà italiana, dopo Milano99. 

Un’eccellenza è dimostrata dall’editoria scolastica: più del 50% delle case editrici 

scolastiche italiane ha sede in Piemonte, e questa produzione copre circa il 30% del 

mercato nazionale. 

Le aziende di servizio che gravitano attorno al mondo delle case editrici (stamperie, 

legatorie, fotolitisti, service editoriali, agenzie letterarie, etc.) sono diverse: si ricordano, 

per la loro rilevanza, la G. Canale & C., stamperia affermata a livello nazionale ed 

europeo, la Stige Arti Grafiche, la ILTE di Moncalieri, la Graf Art di Venaria, la Ages Arti 

Grafiche, la Stamperia Artistica Nazionale, accanto a una serie di aziende minori, 

“portatrici di un know-how industriale paragonabile, a Torino, solo a quello 

metalmeccanico100”. 

In base alla ricerca Creative Economy a Torino, nel periodo 1991-2001 si è 

registrata una diminuzione drastica di addetti nel campo dell’editoria tradizionale, 

causata anche dalla riorganizzazione del settore, sia sul fronte organizzativo che degli 

assetti proprietari (la casa editrice UTET è infatti stata acquisita da De Agostini e 

Einaudi è entrata a far parte del Gruppo Mondatori); sono invece aumentati gli addetti 

del settore riviste e periodici e dei servizi connessi alla stampa, “esito delle strategie di 

esternalizzazione e de-verticalizzazione del ciclo adottate dagli editori. 

Complessivamente, il quadro dell’editoria torinese, nonostante questi assestamenti, ha 

presentato, nel periodo dal 2001 al 2005, una relativa stabilità, in termini di numero di 

addetti e di imprese101.  

Le istituzioni pubbliche hanno invece un ruolo di promozione della lettura e del 

sistema libro nel suo complesso, tramite l’organizzazione di eventi come la Fiera del 

Libro, nata nel 1988, che col tempo ha aumentato il suo prestigio e il suoi visitatori 

(editori, librai, autori, bibliotecari, insegnanti e lettori), per i quali la fiera rappresenta un 

momento d’incontro, d’informazione di dibattito e di aggiornamento. Accanto alla fiera, 

merita una menzione il Premio Grinzane Cavour, nato nel 1982 con «l'intento 

istituzionale di avvicinare i giovani alla letteratura abituandoli al gusto per la narrativa 
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contemporanea. L'obiettivo principale, che privilegia fra i referenti la scuola e i ragazzi, 

è quello di diffondere il piacere per la lettura di testi non esclusivamente finalizzati ai 

programmi di studio»102, attraverso il premio e altre attività (convegni, eventi) sia in 

Italia che all’estero. 

Per quanto concerne la formazione post-univeristaria, rivolta a chi voglia 

specializzarsi in una professione del mondo dell’editoria, vi sono alcuni master e 

soprattutto la Scuola Holden, fondata nel 1994 da Alessandro Baricco, particolarmente 

rilevante per le sperimentazioni e contaminazioni realizzate con altri campi della cultura.  

Per la sua tradizione nel campo dell’editoria e della letteratura, Torino è stata 

nominata Capitale Mondiale del Libro, un’iniziativa dell’UNESCO nata per premiare il 

miglior programma cittadino annuale dedicato al libro e alla lettura; l’evento, svoltosi 

nella stagione 2006/2007 in partnership con Roma, ha coinvolto per un anno «autori, 

editori, librerie, biblioteche, associazioni e protagonisti della cultura mondiale in uno 

scambio continuo di esperienze, dalla letteratura all’arte, dalla scienza alla musica»103. 

 

 

1.2.6. Attività informatiche e contenuti multimediali 

 

La ricerca Creative Economy a Torino ha messo in luce come l’industria delle attività 

informatiche104 sia quella che ha registrato, nel periodo 1991 – 2001, gli incrementi più 

rilevanti, sia per numero di imprese che per numero di addetti (gli altri macro-settori 

considerati erano l’editoria, i servizi avanzati e cultura/entertainment); l’incremento non 

ha riguardato solo Torino, ovviamente, ma ha caratterizzato l’economia a livello globale.  

Il settore ICT è stato trainato in passato da Internet e dalla telefonia cellulare; 

l’ulteriore crescita attuale e futura dovrebbe essere invece legata allo sviluppo delle 

tecnologie on demand, alla diffusione della banda larga e alla convergenza digitale-

multimediale; sebbene sia difficile analizzare separatamente tale settore, perché ormai 

le tecnologie sono interne al ciclo delle produzioni tradizionali, in base ai dati disponibili, 
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la consistenza di questo settore nel territorio considerato pone Torino ai vertici 

nazionali, ancora una volta come terza forza nazionale, dopo Milano e Roma105. L’area 

della produzioni ICT è tradizionalmente divisa in quattro ambiti: manifatturiero, dei 

servizi intangibili, di distribuzione e commercio e l’industria dei contenuti. L’ambito 

Torinese sembra essere fortemente specializzato nella produzione di servizi intangibili, 

dato che il 67% delle imprese ICT operano in questo settore. Per quanto concerne 

l’industria dei contenuti, è un ambito dai confini variabili, in cui operano molte imprese 

che fanno parte anche del macro-settore dei servizi avanzati (vedi 1.8.), che non 

focalizzano di norma la propria attività sullo sviluppo e sulla produzione del prodotto 

ICT: si compone di attività di comunicazione, editoria, pubblicità, marketing, computer 

grafica, multimedia, e altre ancora. Secondo un’indagine del Politecnico di Torino, nel 

2001 operavano in questi settori circa 560 imprese e 3.100 addetti a livello 

provinciale 106 , attivi soprattutto negli ambiti della comunicazione, dell’editoria, della 

grafica e della multimedialità. 

Per quanto riguarda la produzione di contenuti multimediali, a Torino sono 

concentrati una serie di operatori che hanno sviluppato risorse tecniche e competenze 

di alto livello, «appropriabili anche dagli operatori dell’industria culturale e delle 

produzioni creative in genere»107; mancano tuttavia attori in grado di esercitare un ruolo 

guida o che occupino un posto strategico nel sistema dell’innovazione e della 

creazione degli standard. Accanto all’assenza di attori di peso nazionale, è stato 

rilevato anche come un altro problema sia quello della mancanza di sbocchi di mercato 

sul territorio; come per il cinema e la musica, dunque, Torino riconferma anche nel 

campo dell’ICT la sua vocazione di città laboratorio, con un buon fermento da parte dei 

produttori di contenuti multimediali, ma con scarse opportunità commerciali di un certo 

rilievo. 

Infine, un’iniziativa importante è quella dell’Incubatore delle Imprese Innovative del 

Politecnico di Torino, nato «per promuovere e sostenere la creazione di nuove imprese, 

facendo leva sul potenziale innovativo sviluppato nei centri di ricerca del territorio»108.  

La struttura, infatti, seleziona idee imprenditoriali con un buon potenziale di crescita, 

offre assistenza gratuita a chi intende intraprendere un’iniziativa imprenditoriale ad alto 

contenuto di conoscenza e sostiene le imprese nei primi difficili anni dello start-up, 
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offrendo consulenza gestionale e uno spazio attrezzato di alta qualità all’interno della 

Cittadella Politecnica, il tutto a prezzi convenzionati. 

 

 

1.2.7. Servizi avanzati: il design 

 

I servizi avanzati, nella ricerca Creative Economy a Torino, sono costituiti da un 

insieme di attività eterogenee, accomunate da una certa pertinenza con il mondo delle 

produzioni culturali e creative: pubbliche relazioni, studi di architettura, studi di 

promozione pubblicitaria, studi fotografici, laboratori fotografici per lo sviluppo e per la 

stampa, organizzazione di convegni, design e styling di tessili, abbigliamento, calzature, 

gioielli, mobili, ecc. Possiamo quindi assimilare questo comparto al «settore creativo»109 

indicato dallo studio The Economy of Culture in Europe, di cui abbiamo trattato nel 

paragrafo 1.2. 

Dall’analisi Creative Economy a Torino, è emersa 

 
“una preoccupante tendenza alla frammentazione delle imprese del terziario avanzato e 

di consulenza, sempre più numerose, sempre più piccole”110. 

 

In particolare, questa tendenza di crescita ha riguardato, nel periodo 2001-2005, 

sostanzialmente i settori della promozione pubblicitaria, del design applicato alle 

manifatture leggere (non al settore automobilistico), delle attività legate 

all’organizzazione di convegni ed alle pubbliche relazioni111. 

Abbiamo deciso di approfondire il settore del design, visti la sua rilevanza all’interno 

del piano strategico, la nomina per il 2008 a World Design Capital e il particolare 

fermento testimoniato anche dalla nascita di alcune iniziative che, partendo dal 

riconoscimento di tale fermento, vanno nella direzione della creazione di un’identità 

comune sia per i designer torinesi, sia per il territorio. 

 

Il design rappresenta un campo di saperi e competenze che sono stati percepiti in 

modo strategico rispetto alla trasformazione che Torino sta attraversando, verso 

l’economia della conoscenza: Giuliano Molineri, nell’intervista, ha particolarmente 

sottolineato questo aspetto. 
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“Il design è una componente sostanziale del riposizionamento di Torino dopo la crisi del 
settore manifatturiero. Design inteso come creatività, come sviluppo ingegneristico, come 
tecnologie di produzione, come saperi che possono essere applicati alla definizione di tutti i 
prodotti e i servizi”112. 

 

La tradizione di Torino e del Piemonte è rappresentata dal design legato al settore 

dell’automotive, una tradizione che ha portato all’accumulo non solo di competenze, 

ma anche allo sviluppo di una mentalità della progettazione particolarmente attenta agli 

aspetti pratici e funzionali della produzione. 

 
“Il Piemonte e Torino sono sempre stati caratterizzati da un design più tecnologico, più 

legato a rapporto prezzo-prodotto, legato a funzionalità e all’economia. 
Conservare questa tradizione ingegneristica permette di non allontanare l’idea dal contesto 
di produzione e realizzazione: su questa base, fondamentale, deve essere coltivato l’aspetto 
della creatività”113. 

 

Non si può dire che Torino e il Piemonte rappresentino un distretto del design 

specializzato su una specifica tipologia di prodotti, come può essere, ad esempio, il 

distretto del mobile in Brianza. 

In Piemonte sono localizzate infatti varie specializzazioni: a nord c’è una 

concentrazione di soggetti che lavorano sulla produzione di rubinetti, di casalinghi e 

un’altra che si occupa del tessile; a sud, invece ci sono il distretto orafo e quello 

alimentare. Non essendo però particolarmente strutturati come nel caso, ad esempio, 

di Milano, César Mendoza sostiene che non si possa parlare di veri e propri distretti; 

questo, tuttavia, potrebbe essere un punto di forza nel posizionamento di Torino e del 

Piemonte non in base a una tipologia di prodotti, ma piuttosto a una modalità di 

pensare il design e la progettazione. 

 
“Il mio sogno è che Torino sviluppi non tanto un’identità come un unico distretto 

produttivo, ma piuttosto un’identità legata ad un modo di fare, di progettare, ad una 
coscienza, un’etica, una furbizia particolari in quel processo di evoluzione che porta dall’idea 
al prodotto, che contraddistinguano questa attività nel territorio piemontese. Un’identità che 
non riguardi solo i designer, ma anche i soggetti e le imprese che collaborano con i designer 
e utilizzano i loro prodotti e/o servizi”114. 

 

Stando ai dati pubblicati in “Torino & Piemonte. City & design Report 2007”, risalenti 

al 2004, in Piemonte operano 515 imprese dedite al design (o che identificano il design 

come strumento di differenziazione competitiva capace di accrescere il valore della 

propria produzione) e 200 studi professionali di design; gli addetti sono 25.000 nelle 

aziende di design, mentre, anche se non tutti impiegati nel design, sono 7.000 gli 
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addetti nel polo aerospaziale e 60.000 i lavoratori delle società di componentistica 

automotive (con divisioni di Ricerca e Sviluppo), a capitale multinazionale, insediate sul 

territorio115. 

Per quanto riguarda la formazione, sono attivi istituti pubblici e privati di alto livello, 

con corsi di laurea e master che coprono vari settori del design: il Politecnico di Torino, 

l’Istituto Europeo per il design (IED) e l’Istituto d’arte applicata e design (IAAD), che 

hanno annualmente un numero medio di iscritti ai corsi di design pari rispettivamente a 

310, 400, e 200116. 

Lo IED, in particolare, un circuito di scuole a livello internazionale, con circa 8.000 

allievi che vengono formati simultaneamente, è interessante per il fatto che propone 

vari indirizzi all’interno dello stesso istituto; oltre al design, gli indirizzi presenti sono 

moda, comunicazione e arti visive. 

Questo aspetto è fondamentale, perché, come hanno sottolineato César Mendoza e 

Giuliano Molineri117, oggi le professioni creative sono sempre più vicine e si intersecano: 

il prodotto di design, ad esempio, viene valutato in maniera complessiva, e «il mezzo 

visivo, per il designer, è fondamentale nella presentazione dei propri progetti. Esiste la 

compenetrazione con linguaggi multimediali, in questo senso, per la promozione e la 

vendita dell’idea»118. 

Tuttavia, nonostante la presenza di imprese, di designer e di un sistema formativo 

strutturato, in grado di creare un collegamento con il mondo del lavoro, secondo Luisa 

Bocchietto, presidente della Delegazione ADI (Associazione per il Design Industriale) 

del Piemonte e della Valle d’Aosta, il numero delle aziende che si occupano 

consapevolmente di design in Piemonte è ancora limitato. 

 
“Non vi è un uso diffuso della potenzialità rappresentata dal ricorso alla progettazione 

esterna del prodotto. Il Piemonte è perciò ricco di industrie, dotate di know how e di 
tecnologie sofisticate, da un lato, e di designer dall’altro, ma questi non si incontrano 
facilmente e il dialogo è ancora timido”119. 

 

Su questa problematica di avvicinamento del design alle persone e alle imprese, per 

generare un apprezzamento diffuso del design non inteso come forma del prodotto, ma 

come “cultura del progetto”, che può essere applicata anche sul sistema di produzione, 

di consumo e di progettazione, hanno investito molto le istituzioni, promuovendo la 
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nomina a Torino World Design Capital per il 2008, di cui parleremo nel paragrafo 

1.2.7.1.  

Anche i designer stessi si sono dimostrati attenti alla problematica della 

sensibilizzazione delle persone sul ruolo del design all’interno della società, e hanno 

costituito un sistema di rappresentanza, TURN, di cui tratteremo nel paragrafo 1.2.7.2., 

alla cui base c’è la creazione di un’identità comune per i designer torinesi che ruota 

attorno, appunto, al design inteso come cultura del progetto, in grado di contaminare 

vari aspetti della vita quotidiana e dell’economia con effetti positivi. 

 

 

1.2.7.1. La nomina a World Design Capital per il 2008 

 

L’ ICSID (International Council of Societies of Industrial Design) ha nominato come 

prima capitale mondiale del design, per il 2008, la città di Torino, riconoscendo alla 

città e al territorio piemontese un ruolo cruciale a livello internazionale. 

 
“Il territorio è contraddistinto da numerose eccellenze nel campo del design. Oggi è 

impegnato in uno sforzo progettuale che rinnova l’immagine di Torino da città industriale a 
città europea, in cui lo sviluppo si basa sul binomio di innovazione e creatività, a partire da 
una solida tradizione nell’imprenditorialità e nella progettazione”120. 

 

Torino World Design Capital non è solo un calendario di eventi, ma è stato voluto 

fortemente dalle istituzioni del territorio come strumento in grado di promuovere 

fortemente il design e la cultura del design a Torino e in Piemonte, ai fini della crescita 

economica, culturale e sociale. Come sostiene Giuliano Molineri, infatti, 

 
“è importante mandare avanti principi attualissimi che qualificano il progetto, come quelli 

del ‘design for all’ e dell’ecosostenibilità. I frutti di questo anno devono tramutarsi in attività 
durature: il sistema può prendere decollo da questo evento che è coagulante e rappresenta 
un catalizzatore incredibile di energie”121. 

 

Il coinvolgimento delle istituzioni è poi importante perché anch’esse si sensibilizzino, 

per prime, sul ruolo che può avere il design a Torino. 

Gli obiettivi che Torino World Design Capital si prefigge sono: 

 
• “posizionare Torino e il Piemonte nella mappa europea delle città del design; 

• contribuire alla diffusione della cultura della progettazione sul territorio nazionale: nella 
popolazione, nelle aziende, nel mondo della formazione, nelle istituzioni; 
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• lasciare tracce permanenti in grado di rinnovare nel tempo gli effetti di Torino 2008 
World Design Capital; 

• far crescere il sistema delle competenze locali”122. 

 

L’anno di Torino World Design Capital (TWDC) si articola attorno a quattro temi, in 

cui, per ciascuno, si realizza il collegamento del design con una dimensione 

dell’economia e della vita quotidiana: Public Design, Economy and Design, Education 

and Design, Design Policies. 

TWDC potrebbe dunque rappresentare un momento in cui si potenzia il 

collegamento tra design e persone, tramite un’azione di sensibilizzazione e di 

educazione; la dimensione dell’ evento aiuta in questo senso: come ha rimarcato 

César Mendoza, il calendario comprende circa 200 eventi, quindi uno ogni tre giorni. 

 
“Si tratta di un’esplosione di lavoro nei confronti della gente, TWDC può coinvolgere 

realmente le persone, e le persone sono il primo scalino di tutto il comparto del design e 
della progettazione. Sono proprio le persone che devono apprezzare e comprare i prodotti 
improntati sul design, affinché il design e la creatività possano decollare e contaminare 
l’economia”123. 

 

Per come viene visto il design a Torino, e grazie alla forte spinta derivante da 

TWDC, possiamo dire che si sta andando in una direzione molto simile a quella 

descritta dal rapporto OECD 2005124 , di cui abbiamo parlato nel paragrafo 1.1.; a 

Torino, infatti, il design viene visto non solo come industria, capace quindi di creare 

ricchezza e posti di lavoro, ma anche come fattore culturale, come mentalità del 

progetto, capace di contaminare positivamente tutta l’economia, che sempre di più si 

basa sulla creatività, e la vita delle persone. 

Come ha sottolineato César Mendoza, un evento come TWDC è in grado di  

 
“funzionare come un volano per apprezzare servizi e progetti, per fare sì che le strategie 

design oriented si diffondano in modo molto più pregnante. La creatività chiama la creatività; 
confrontandosi con oggetti intrisi di creatività, la persona si interroga, e interrogarsi stimola la 
creatività”125. 

 

D’altra parte, il tema che costituisce il leitmotiv del calendario di eventi di Torino 

2008 è la flessibilità, intesa come esigenza delle città e delle economie contemporanee, 

a cui il design può fornire delle risposte. 

 
“La nomina a World Design Capital premia quelle aree del mondo che dimostrano di far 

leva con determinazione sul design, la ricerca progettuale e l'innovazione come fattori di 
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sviluppo economico, sociale e culturale. Le World Design Capital sono città in 
trasformazione che si avvalgono dello strumento del design per contribuire a ristabilire nuovi 
equilibri, collaborando a ridisegnare un futuro più sostenibile e condiviso. 

La flessibilità è il metodo, il design lo strumento”126. 

 

 

1.2.7.2. L’esperienza di TURN, design community torinese nata dal basso 

 

Nata da una riflessione stimolata nel mondo della creatività torinese da Luca 

Ballarini, direttore della rivista Label127, TURN è un’associazione che riunisce circa 300 

professionisti (per un totale di 100 studi), tutti sotto i 45 anni, che operano nel settore 

della creatività. Il design viene dunque a porsi come motivo di aggregazione non solo 

per i designer, dunque, ma per tutte quelle professioni ad alto tasso di creatività che 

abbiamo fatto confluire nel settore dei servizi avanzati. 

 
“Il concetto di design è centrale e strategico, nella mission di TURN. Partendo dalla 

definizione di tre principali categorie – Product Design (things), Environmental Design 
(places), Communication Design (messages), così come definite nel saggio del 1968 What 
is a designer di Norman Potter – TURN riconosce alla parola design un’accezione ampia e 
aggiornata, che riflette la vocazione del designer a porsi domande sulla società e la sua 
volontà di trovare in essa il proprio ruolo affidandosi al puro coraggio delle sue percezioni, 
alla sua apertura mentale e capacità di fornire risposte creative. TURN ama Torino e crede 
nel suo futuro”128. 

 

La volontà di unirsi nasce dall’esigenza di instaurare un dialogo con le istituzioni, per 

promuovere il ruolo del design nella «definizione culturale e progettuale della Torino 

post-industriale, proponendo la propria visione concreta, in cui design vuole significare 

sviluppo locale, attrazione di capitali, nuovo business e visibilità internazionale»129. 

Gli associati, infatti, hanno grazie a TURN un’occasione per conoscersi e per 

sviluppare un’identità comune di creativi nella Torino che sta cambiando: inoltre, il fatto 

di essere riuniti in gruppo, come ha sottolineato Alberto Caramello, associato TURN, 

ha fatto sì che col tempo le istituzioni abbiano iniziato a rivolgersi a questa community 

compatta per progetti e ricerche130. Dopo avere partecipato a fiere e saloni in Italia e 

all’estero, per fare conoscere il mondo della creatività torinese, la CNA di Torino ha 

finanziato infatti per il 2007 una ricerca, TURN at the mirror, volta a far emergere le 

caratteristiche socio-economiche salienti dei membri di TURN, che rappresenta la 

prima ricerca nazionale di questo tipo effettuata intorno a una comunità di designer. 
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In occasione di TWDC 2008, inoltre, l’ASCOM Torino ha invitato TURN a realizzare 

un progetto che racconti alla città chi sono e cosa fanno i designer: si tratta di 

Designers’ Portraits, una sequenza di ritratti disposta, durante il periodo natalizio, in 55 

negozi in Torino, in cui, oltre alla foto, ogni pannello riporta una frase che esprime, 

attraverso un pensiero o una suggestione, il personale approccio alla professione del 

designer/collettivo fotografato. 

 
“Ogni associato a TURN, singolo professionista o studio, ha scelto di farsi fotografare in 

un luogo della città per lui significativo. Vengono così definite due mappature che illustrano il 
percorso dei negozi che ospitano i ritratti e quello dei luoghi speciali scelti dai Turners, i 
designer urban enthusiast. Il consiglio rivolto al pubblico è di lasciarsi guidare dai 
suggerimenti per scoprire luoghi della città, vecchi e nuovi, fonte d’ispirazione dei creativi di 
Torino”131. 

 

Dunque, il design si riconferma, anche nelle idee dei professionisti che operano nei 

settori della creatività, come uno strumento in grado di contagiare positivamente la città, 

l’economia e la vita delle persone. Come ha precisato Alberto Caramello, infatti, i 

membri TURN lavorano in ambiti diversi ma comunque accomunati dalla cultura del 

progetto, che si articola in tre fasi: la fase ideativa (concept), la realizzazione dell’idea e 

la sua comunicazione132. È proprio questo l’elemento culturale del design in grado di 

operare come agente trasversale nel condizionare positivamente lo sviluppo locale.  

 
“La capitale italiana del design resta Milano, non Torino. Ma TWDC premia quelle città 

che hanno lavorato sul metodo e sul processo come linee su cui improntare il loro 
rinnovamento. Lo scopo di questo rinnovamento è quello di migliorare la qualità del vivere, 
ed è lo stesso obiettivo che ha il design. L’occasione per il 2008 è quella di veicolare questo 
messaggio nell’anno in cui si parla e si discute di design, di veicolare cioè il design nella sua 
dimensione di valore aggiunto”133. 

 

 

1.2.8. Patrimonio Culturale 

 

Diamo di seguito un quadro sintetico, per quanto possibile, sul patrimonio storico 

artistico di Torino, in base alla relazione dell’assessore Fiorenzo Alfieri del 27 

novembre 2007 134 , rispettando, quindi le priorità date a questo insieme di beni 

dall’amministrazione comunale; pur nell’estrema sintesi di tale quadro, lo scopo di 

questo paragrafo è di rendere un’idea della dimensione di questo patrimonio, della sua 
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suddivisone in due/tre sistemi principali e degli ingenti lavori di restauro e 

valorizzazione già realizzati e previsti per i prossimi anni. 

Il distretto museale centrale è formato da una serie di musei: il Museo Egizio (per il 

quale è in cantiere un progetto di ampliamento nei locali attualmente occupati dalla 

Galleria Sabauda), il Museo Nazionale del Risorgimento di Palazzo Carignano e i 

musei del cosiddetto polo reale, formato da un insieme compatto di beni culturali. 

Il polo reale dovrebbe subire entro il 2011, anno dei festeggiamenti per il 150° 

Anniversario dell’unità d’Italia, una pesante azione di riqualificazione, sotto la direzione 

e la responsabilità soprattutto degli organismi statali (Direzione Regionale dei Beni 

Culturali e Soprintendenze). Accanto a Palazzo Madama, già restaurato, gli interventi 

riguarderanno il Museo Archeologico (all’interno di Palazzo Reale), arricchito di una 

nuova sezione sulla Torino romana; all’interno di Palazzo Reale troverà posto anche il 

nuovo allestimento della Galleria Sabauda. Due siti archeologici testimoniano il 

passato romano di Torino, il Teatro Romano e la Porta Palatina; accanto a questi, si 

trova il complesso del Duomo, con la cappella della Sindone, ora in fase di restauro. Il 

complesso di Palazzo Reale è poi un unicum, con il Palazzo, i Giardini Reali, la 

Biblioteca Reale, l'Armeria Reale, l'Archivio di Stato e il vicino ritrovato Palazzo 

Chiablese. L’idea è quella di potenziare, per il 2011, il Polo reale, attraverso un unico 

centro di orientamento e di interpretazione e con un solo biglietto, in aggiunta alla già 

esistente carta di abbonamento per i musei di Torino e del Piemonte. Non lontano dal 

Polo reale, è prevista, per l’autunno del 2008, l’inaugurazione del Museo civico di Arti 

Orientali. 

L’altro punto di forza del patrimonio culturale torinese è quello del sistema delle 

Residenze Sabaude, inserito dal 1997 nel Patrimonio Mondiale dell’Umanità 

dell’UNESCO, per le quali sono già stati realizzati e sono previsti interventi di restauro, 

in collaborazione con la Regione, con lo Stato e con l’Unione Europea. 

 

Il patrimonio culturale di Torino, secondo le categorie individuate da Walter 

Santagata, dà origine a vari distretti. I musei del centro storico costituiscono un 

distretto museale, al cui interno può essere indicato un sub-distretto tematico, quello 

del Polo reale. Le residenze sabaude costituiscono poi un ulteriore distretto del 

patrimonio culturale. 

Il centro storico, per la sua concentrazione di musei, ma anche di teatri e spazi per 

la prosa e per la musica, può essere individuato come distretto metropolitano; accanto 

a questo, sta emergendo, come abbiamo visto nel paragrafo 1.2.1., una nuova 
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centralità, legata soprattutto ad un carattere sperimentale della cultura, nella zona della 

Spina Centrale, che in futuro potrebbe diventare un secondo distretto metropolitano di 

Torino. Tutti questi distretti, reali e nell’ultimo caso potenziale, rientrano nella tipologia 

del distretto istituzionale, per il peso che le istituzioni hanno sia in termini di sostegno 

che di coordinamento. 
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2. IL SISTEMA DELL’ARTE CONTEMPORANEA 

 
 
2.1 Gallerie 

 

Nell’analisi delle gallerie d’arte contemporanea presenti a Torino, in primo luogo 

abbiamo fatto riferimento alla ricerca realizzata nel 2004 da Giorgina Bertolino, 

Francesca Comisso e Lisa Parola1, in quanto si tratta dello studio più aggiornato su 

questo tema. Le tre ricercatrici hanno adottato diverse prospettive di analisi, ovvero: 

• prospettiva storico-evolutiva; 

• prospettiva anagrafica; 

• prospettiva geografica; 

• analisi della formazione dei galleristi; 

• analisi delle esposizioni (per numero e nazionalità degli artisti); 

• analisi delle strategie di mercato (rapporto con collezionisti, partecipazione a 

fiere). 

Lo studio si avvale di un duplice approccio, descrittivo e analitico, e fornisce un 

quadro d’insieme dettagliato, soprattutto per quanto concerne la parte anagrafico-

geografica e l’analisi delle esposizioni. 

Le conclusioni cui giungono le tre ricercatrici sono riportate, in sintesi, di seguito. 

1. Le gallerie torinesi possiedono una forte immagine identitaria comune, data 

l’eccellenza, anche internazionale, raggiunta dalle generazioni di gallerie che 

hanno operato in città negli anni Cinquanta e Sessanta: il “canone” sviluppatosi 

da questo periodo fortunato è tale per cui le gallerie oggi tendono a cooperare fra 

loro, superando la semplice competizione reciproca. 

2. Torino rappresenta il secondo polo in Italia, dopo Milano, per quanto riguarda il 

numero di gallerie: secondo la ricerca, nel 2004 le gallerie erano 26 a Milano, 21 

a Torino, 7 a Roma, 7 a Napoli. Milano e Torino, storicamente in concorrenza da 

questo punto di vista, hanno però recentemente intrapreso una nuova linea di 

collaborazione2. 

3. L’andamento anagrafico delle gallerie torinesi presenta una notevole vitalità. 

Riportiamo le tabella realizzata dalle tre ricercatrici, aggiornata con i valori relativi 

al 2007, in tabella 1. 

                                                 
1
 Annibaldi C., Bertolino G., Comisso F., Lumley R., Parola L., Perniola M. e Sacco P. L. (2004), Arte 

Contemporanea a Torino. Da sistema locale a eccellenza internazionale, Torino, Torino Internazionale. 
2
 Si considerino, ad esempio, le iniziative promosse dall’associazione Artegiovane (paragrafo 2.5.). 
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Tabella 1 – Andamento demografico delle gallerie torinesi 

  1999 2000 2001 2002 2003 2004 2007 

Gallerie 15 17 18 18 25 21 20 

Aperture 4 2 1 - 7 - 5 

Fusioni - - 1 - 1 - - 

Chiusure - - - - 4 - 6 

Fonte: adattamento da Annibaldi C., Bertolino G., Comisso F., Lumley R., Parola L., Perniola 
M. e Sacco P. (2004), Arte Contemporanea a Torino. Da sistema locale a eccellenza 
internazionale, Torino, Torino Internazionale, p. 45. 

 

Il dettaglio delle gallerie che hanno cessato la loro attività, dal 2004 al 2007, è 

presente nel paragrafo 2.1.1. 

Segnaliamo che nella prima selezione di gallerie, elaborata nel paragrafo 2.1.1., 

le gallerie sono 25, invece di 20; abbiamo infatti inserito quattro gallerie (Franco 

Masoero, Galleria Dieffe, nmb studio, Weber & Weber) nate prima del 2004 e 

tuttavia non incluse nello studio precedente, e Tucci Russo, che abbiano 

assimilato alle gallerie torinesi, pur essendo tale galleria localizzata a Torre 

Pellice (distante circa 50 km da Torino). 

4. Le gallerie torinesi sono localizzate sostanzialmente in tre poli: il più rilevante, per 

numero di gallerie, è il polo storico, corrispondente alla zona del Borgo Nuovo. 

Dopo essere stato il luogo di insediamento delle gallerie negli anni Cinquanta e 

Sessanta, quest’area viene tuttora scelta dalle gallerie delle ultime generazioni, 

che apprezzano «la vocazione culturale dell’area e la creazione, nel tempo, di 

un’abitudine nel pubblico, nonché la possibilità di percorribilità a piedi della 

visita»3. Un secondo polo, più ristretto, è quello del Quadrilatero, nel quale alcune 

gallerie hanno aperto uno spazio in seguito alle azioni di riqualificazione dell’area, 

messe in atto alla fine degli anni Novanta; infine, un polo emergente sembra 

essere quello della zona di Corso San Maurizio, apprezzato dalle gallerie per 

l’offerta immobiliare più economica. 

5. Una particolarità delle gallerie torinesi è che una buona parte di esse (8 sulle 21 

gallerie esistenti nel 2004) si occupa della produzione delle opere d’arte, oltre a 

sviluppare le funzioni di promozione e di consigning. La funzione di produzione è, 

secondo le autrici, «perfettamente associabile a una di quelle vocazioni storiche 

della città valorizzate nel presente»4. 

6. Le gallerie producono annualmente una media di 4,5 mostre, in linea con la 

scansione osservata in ambito nazionale e internazionale; vengono preferite le 

                                                 
3
 Annibaldi C., Bertolino G., Comisso F., Lumley R., Parola L., Perniola M. e Sacco P. L. (2004), op. cit., p. 

46. 
4
 Ivi, p. 49. 
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personali alle collettive, e si riscontra, nel periodo preso in analisi, una presenza 

di artisti, italiani e stranieri, consolidati a livello nazionale e internazionale. 

7. Gli artisti seguiti dalle gallerie torinesi sono soprattutto stranieri, poi italiani e in 

terza battuta appartenenti all’area torinese: il dato relativo al 1999 riporta, su un 

totale di 216, 115 artisti stranieri, 71 italiani e 30 torinesi. Questa partizione è 

però inserita, come ricordano le autrici, nella tendenza rilevata a livello nazionale, 

per cui l’intero sistema dell’arte italiano non sembra particolarmente impegnato in 

una promozione efficace della propria scena artistica. 

Si nota poi come le gallerie nate dopo il 1990 abbiano una più spiccata tendenza 

a seguire «i giovani e gli esordienti»5, a differenza di quelle nate in precedenza, 

che invece si occupano maggiormente di artisti consolidati. 

8. Per quanto riguarda le fiere, le gallerie torinesi preferiscono soprattutto Arte Fiera 

e Artissima, seguite da MiArt; inoltre, la partecipazione ad almeno una fiera 

internazionale è quasi di norma. 

9. La nascita dell’associazione t.a.g. – Torino Art Galleries (si veda il paragrafo 

2.1.5.) viene vista in modo molto positivo: il progetto sembra avere buone 

potenzialità di sviluppo, vista la sua nobile vocazione, incentrata sul superamento 

delle dinamiche competitive tra le gallerie, allo scopo di realizzare processi di 

riflessione e azioni comuni, a beneficio dell’intero sistema. 

Partendo da questo quadro d’insieme, la nostra ricerca si occuperà, da un lato, di 

aggiornare i dati al 2007 (per il punto 3 l’aggiornamento è già stato realizzato – vedi 

tabella 1), e, dall’altro, di approfondire l’analisi delle gallerie, effettuando in particolare 

uno studio sulla tipologia di artisti seguiti, in modo da potere posizionare le gallerie su 

determinati segmenti del mercato dell’arte contemporanea. 

 

 

2.1.1. L’identificazione delle gallerie 

 

La prima fase della ricerca è stata l’individuazione delle gallerie da studiare. 

Come notano Giorgina Bertolino, Francesca Comisso e Lisa Parola,  

 
“la prima macro distinzione riguarda i concetti di moderno e contemporaneo, distinzione 

comunemente assunta (e rispecchiata anche nell’articolazione per padiglioni nelle Fiere di 
settore) ma non sempre così netta”6. 

 

                                                 
5
 Ivi, p. 52. 

6
 Ivi, p. 48. 
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Tale distinzione, insieme ai criteri per definire un’opera d’arte come contemporanea, 

appare in effetti abbastanza difficoltosa e incerta. Nella ricerca condotta da Catherine 

Millet7, in cui sono stati intervistati circa un centinaio di direttori e funzionari di musei di 

arte moderna e/o contemporanea di tutto il mondo, gli interpellati hanno individuato 

diversi criteri, non esclusivi, per definire il concetto di “contemporaneo” nell’arte: 

• il lavoro recente più incisivo (cutting edge); 

• la contaminazione delle forme visive, letterarie, teatrali, musicali, coreografiche o 

di design; 

• l’arte prodotta oggi nella sua totalità (criterio cronologico in senso stretto); 

• l’arte che esplora nuovi settori creativi, tenendo conto delle esperienze della 

nostra civiltà, o che rinnova forme preesistenti di espressione artistica portando 

avanti la riflessione; 

• l’arte creata a partire dagli anni Sessanta. 

La consapevolezza di questo confine incerto tra moderno e contemporaneo ci ha 

condotto a non utilizzare tale distinzione nell’individuazione delle gallerie di arte 

contemporanea torinesi, ma a fare riferimento ad altri studi, pubblicazioni e 

raggruppamenti già esistenti , che hanno affrontato la stessa questione. 

In primo luogo, abbiamo selezionato le gallerie attualmente facenti parte di Torino 

Art Galleries (t.a.g.): nata nel 2002, per volontà di 15 soci fondatori, è un’associazione 

che raccoglie esclusivamente gallerie dedicate al contemporaneo, situate nel territorio 

cittadino e nell’area della sua provincia. 

 
“La sua vocazione è strettamente legata a una valorizzazione professionale della figura 

del gallerista (in termini di conoscenza capillare del settore e di una dote di relazioni extra-
territoriali) nella direzione di una proficua collaborazione con le istituzioni pubbliche”8. 

 

Fanno parte di questa associazione, dunque, le gallerie torinesi che si riconoscono 

reciprocamente come attente alla scena contemporanea nelle arti visive; si tratta 

dunque di una selezione importante, che raccoglie le gallerie di arte contemporanea 

riconosciute come tali dagli stessi galleristi torinesi, in una sorta di certificazione 

reciproca di identità comune. 

Le gallerie di t.a.g. sono 19: 41 artecontemporanea, Alberto Peola, Allegretti 

Contemporanea, Galleria Dieffe, Ermanno Tedeschi Gallery, Francosoffiantino, 

Gagliardi Art System Gallery, Giorgio Persano, Guido Costa Projects, In Arco, Galleria 

                                                 
7
 Millet C. (2007), L’arte contemporanea. Storia e Geografia, Milano, Libri Scheiwiller. 

8
 Annibaldi C., Bertolino G., Comisso F., Lumley R., Parola L., Perniola M. e Sacco P. L. (2004), op. cit., p. 

56. 
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Maze, nmb studio, Noire Contemporary Art, Galleria Franco Noero, Galleria Paolo 

Tonin, Photo & Contemporary, Galleria Sonia Rosso, toBe artspace, Weber & Weber. 

Aderisce a t.a.g. anche il Castello di Rivara, che non è una galleria bensì un centro per 

l’arte contemporanea, e che quindi non è stato considerato a questo livello della nostra 

analisi9. 

Abbiamo poi considerato le gallerie considerate nello studio di Giorgina Bertolino, 

Francesca Comisso e Lisa Parola10. L’elenco aggiornato al 2004 comprende 22 gallerie, 

di cui alcune non più attive nel 2007: Carbone.to (chiusa nel 2006), Es Arte 

Contemporanea, Lindig in Paludetto (chiusa nel 2005), Nicola Fornello (chiusa nel 

2006), The Box (chiusa nel 2005), Vitamin (chiusa nel 2007). Sono ancora attive, e non 

fanno parte di t.a.g., e/static, Martano e Velan, che vanno ad aggiungersi all’elenco, 

completato poi inserendo eventuali gallerie presenti nella selezione dell’edizione 2007 

di Artissima e non ancora inserite (Franco Masoero, Glance e Tucci Russo). Abbiamo 

scelto l’ultima edizione perché si è concentrata in modo esplicito sulle gallerie che 

portano avanti un’attività di ricerca nell’ambito delle ultime tendenze nell’arte 

contemporanea (si veda il paragrafo 2.11.1). 

In tabella 2 riportiamo quindi l’elenco di gallerie d’arte contemporanea di Torino, 

come risultante dalla nostra selezione (in totale 25). 

Abbiamo indicato tre zone geografiche di localizzazione delle gallerie: 

• A – Borgo Nuovo; 

• B – Quadrilatero; 

• C – Vanchiglia e Corso San Maurizio, proseguendo anche oltre la Dora. 

La cartina con la localizzazione delle gallerie è riportata nel paragrafo 2.14. 

                                                 
9
 Abbiamo inserito le gallerie facenti parti di t.a.g. secondo l’ultima pubblicazione dell’associazione, ovvero 

il volantino creato per l’apertura collettiva coincidente con Artissima 14 (9 e 10 novembre 2007). 
10

 Annibaldi C., Bertolino G., Comisso F., Lumley R., Parola L., Perniola M. e Sacco P. L. (2004), op. cit., p. 
96. 
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Tabella 2 – Gallerie d’arte contemporanea di Torino, prima selezione (ordine alfabetico)11 

Galleria Fonte Anno WEB Indirizzo Zona 

41 artecontemporanea t.a.g. 2001 x Via Mazzini 41 A 

Alberto Peola t.a.g. 1989 x Via della Rocca 29 A 

Allegretti Contemporanea t.a.g. 2004 x Via San Francesco d'Assisi 14 B 

e/static r2004 1999 x Via Reggio 27 C 

        Via Parma 31 C 

Ermanno Tedeschi Gallery t.a.g. 2004 x Via C. Ignazio Giulio 6 B 

Franco Masoero A14 1986 x Via Giulia di Barolo 13 C 

Franco Noero t.a.g. 1999 x Via Giolitti 52A A 

Francosoffiantino t.a.g. 2003 x Via Rossini 23 C 

Gagliardi Art System Gallery t.a.g. 2003 x Corso Vittorio Emanuele II 90 A 

Galleria Dieffe t.a.g. 2003 x Via Porta Palatina 9 B 

Galleria Maze t.a.g. 2000 x Via Mazzini 40 A 

Galleria Sonia Rosso t.a.g. 1998 x Via Giulia di Barolo 11H C 

Giorgio Persano t.a.g. 1970 x Piazza Vittorio Veneto 9 A 

       Via Principessa Clotilde 45 - 

Glance A14 2006 x Via San Massimo 45 A 

Guido Costa Projects t.a.g. 2001 x Via Mazzini 24 A 

In Arco t.a.g. 1987 x Piazza Vittorio Veneto 1/3 A 

Martano r2004 1965 x Via Principe Amedeo 29 A 

nmb studio t.a.g. 2003 x Via Mazzini 50E A 

Noire Contemporary Art t.a.g. 1983 x Via Gaudenzio Ferrari 5 C 

Paolo Tonin t.a.g. 1990 x Via San Tommaso 6 B 

Photo & Contemporary t.a.g. 2000 - Via dei Mille 36 A 

toBe artspace t.a.g. 2006 x Via Mazzini 37/4 A 

Tucci Russo A14 1975 x Via Stamperia 9 - Torre Pellice - 

Velan r2004 1992 x Via Modena 52 C 

Weber & Weber t.a.g. 1976 - Via San Tommaso 7 B 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Legenda 
t.a.g. la galleria è stata selezionata in quanto aderisce a t.a.g. 
A14 la galleria è stata selezionata in quanto, pur non aderendo a t.a.g., ha partecipato 

all’edizione 2007 di Artissima 
R2004 la galleria è stata selezionata in quanto già inclusa nell’elenco, aggiornato al 2004, 

realizzato da Giorgina Bertolino, Francesca Comisso e Lisa Parola 

 

Questa selezione di gallerie d’arte contemporanea maggiormente inserite nel 

sistema dell’arte è effettivamente attendibile, in quanto 14 di esse fanno parte della 

classifica realizzata da Flash Art nel 2007, in cui gli artisti hanno indicato le migliori 

                                                 
11

 Abbiamo inserito Gagliardi Art System Gallery nella zona A anche se la galleria si trova leggermente 
decentrata, ma comunque limitrofa, rispetto al polo storico, rispettando la collocazione data dalle tre 
ricercatrici nello studio del 2004.  
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gallerie italiane 12 . In una classifica composta da 145 gallerie italiane, sono infatti 

presenti Franco Noero (5), Galleria Sonia Rosso (12), Galleria Maze (17), Tucci Russo 

(20), Francosoffiantino (29), In Arco (40), Guido Costa Projects (48), Ermanno 

Tedeschi Gallery (60), Alberto Peola (69), Gagliardi Art System Gallery (98), Glance 

(125), nmb studio (132), Giorgio Persano (134), e/static (142). 

Accanto a questo primo elenco di gallerie, ben inserite nel sistema dell’arte 

contemporanea, ovvero da esso legittimate come tali, abbiamo poi aggiunto un 

secondo elenco di gallerie, formato da quelle gallerie non ancora individuate e che 

tuttavia hanno partecipato alla Notte delle Arti Contemporanee (10 novembre 2007), 

evento legato a Contemporary (si veda il paragrafo 2.3.2.): si tratta di gallerie 

sicuramente meno inserite nel sistema italiano e globale dell’arte contemporanea, ma 

che hanno comunque una presenza solida a Torino, e che, come tali, sono state 

individuate come parte dell’identità collettiva che Contemporary intende valorizzare. A 

queste abbiamo aggiunto due gallerie che, pur non essendo inserite nel programma 

dell’iniziativa, sono secondo noi rilevanti a livello cittadino, visti i curatori con cui hanno 

lavorato e lavorano: Mar & Partners (Olga Gambari) e Marena Rooms Gallery (Luca 

Beatrice). L’elenco è in tabella 3. 

                                                 
12

 Politi G. (a cura di) (2007), “Le migliori gallerie italiane secondo i giovani artisti”, Flash Art, Giancarlo 
Politi Editore, n. 262, febbraio-marzo 2007, p. 69. 
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Tabella 3 – Gallerie d'arte contemporanea di Torino, seconda selezione (ordine alfabetico) 

Galleria Fonte Anno WEB Indirizzo Zona 

44 arte contemporanea N 2004 x Via della Rocca 4/1 A 

Arteincornice N 1980 x Via Vanchiglia 11C C 

Biasutti & Biasutti N 2000 x Via Bonafous 7L A 

Carlina N 1993 x Piazza Carlo Emanuele II 17A A 

Centro Arte La Tesoriera N 1990 x Corso Francia 268 - 

Cristiani Art & Design N 1986 x Via Maria Vittoria 41C A 

        Via Porta Palatina 13 B 

D Gallery N 2007 x Via Balme 20 - 

Davico N 1970 - Galleria Subalpina 30 A 

Fusion Art Gallery N 2003 x Piazza Peyron 9G - 

Giampiero Biasutti N 1985 x Via della Rocca 6 A 

Mar & Partners cur 2005 x Via Parma 64 C 

Marena Rooms Gallery cur 2007 x Via dei Mille 40A A 

Pron art & design N 1980 x Via della Consolata 8 B 

RoccaTre N 2003 x Via della Rocca 4/1 A 

Terre d'arte N 2005 x Via Maria Vittoria 20A A 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Legenda 
N la galleria è stata selezionata in quanto inserita nell’evento Notte delle Arti 

contemporanee 
cur la galleria è stata selezionata per la rilevanza dei curatori 

 

Infine, abbiamo realizzato un terzo elenco, inserendo le gallerie d’arte minori, che 

comunque effettuano una promozione delle loro mostre, e le gallerie d’arte moderna 

fino ad ora non considerate, ma che hanno partecipato ad ArtVerona nel 2007 e ad 

Arte Fiera nel 2008 (tabella 4). 

È importante sottolineare come la nostra suddivisione delle gallerie torinesi in 

prima, seconda e terza selezione non intenda esprimere giudizi sulla qualità dell’attività 

svolta, ma semplicemente proporre una classificazione in base alla maggiore o minore 

vicinanza della galleria al mondo dell’arte contemporanea; tale vicinanza è stata decisa 

guardando all’inserimento delle gallerie nel sistema dell’arte contemporanea locale 

(appartenenza a t.a.g., citazione nello studio del 2004 e, in seconda battuta, adesione 

al progetto Contemporary), nazionale e internazionale (partecipazione all’edizione 

2007 di Artissima). Tra le gallerie presenti nella seconda e terza selezione, alcune 

sono infatti gallerie di grande prestigio, non solo a livello locale, che si occupano però 

di un’arte contemporanea più storicizzata. 
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Tabella 4 – Gallerie d’arte moderna e contemporanea di Torino, terza selezione (ordine 
alfabetico) 

Galleria Fonte Anno WEB Indirizzo Zona 

Tom Design pu 2005 x Corso San Maurizio 73B C 

Arteregina E 2000 - Corso Regina Margherita 191E - 

Narciso B 1960 x Piazza Carlo Felice 18 A 

Accademia V 1969 x Via Accademia Albertina 3A A 

Martinarte E 2001 - Corso Siracusa 24 - 

Non Permanent Gallery E 2006 x Via Montemagno 37 - 

Novalis Fine Arts Gallery E 2007 x Via Carlo Alberto 49 A 

Photo 35 E 2006 x Via Barbaroux 35 B 

Torino Art Gallery E 2007 - Via Vanchiglia 6A C 

Studio Laboratorio Anna Virando E 1980 x Corso Giovanni Lanza 105 - 

Mazzoleni Arte Moderna V - B 1986 x Piazza Solferino 2 B 

Studio Fornaresio V 1977 x Via Cibrario 12 - 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Legenda 
B la galleria è stata selezionata in quanto ha partecipato ad Arte Fiera, Bologna, nel 2008 
E la galleria è stata selezionata in quanto comunica tramite il sito www.exibart.com 
pu la galleria è stata selezionata in quanto ha prodotto materiale pubblicitario in formato 

cartaceo 
V la galleria è stata selezionata in quanto ha partecipato ad ArtVerona nel 2007 

 

 

2.1.2. L’analisi anagrafico-demografica 

 

Le gallerie appartenenti alla prima selezione sono di costituzione relativamente 

recente: 12 di esse sono nate dopo il 2000, e altre 5 negli anni Novanta; continuano 

comunque la loro attività 4 gallerie nate prima del 1980, e quattro costituite negli anni 

Ottanta. Si riscontra dunque una buona vitalità nella formazione di nuove gallerie, 

accanto alla presenza di un nocciolo storico solido e stabile nel tempo (tabella 5). 

 
Tabella 5 – Gallerie per anno di fondazione, prima selezione (valori assoluti e percentuali) 

periodo n. gallerie % gallerie 

1960 - 1969 1 4% 

1970 - 1979 3 12% 

1980 - 1989 4 16% 

1990 - 1999 5 20% 

2000 - 2007 12 48% 

Totale 25 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 
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Le gallerie più recenti continuano a preferire la localizzazione nel Borgo Nuovo, 

ovvero nella zona A (67%); le gallerie nate negli anni Novanta e negli anni Ottanta 

hanno prediletto invece la zona Vanchiglia (zona C), in cui si collocano rispettivamente 

dal 66% e 75% delle gallerie. La situazione rilevata rispecchia quanto osservato nello 

studio del 2004; in effetti, il Quadrilatero (zona B) non attrae più le gallerie d’arte 

contemporanea, dopo l’iniziale fenomeno di gentrification verificatosi all’inizio degli anni 

Novanta (tabella 6). 

 
Tabella 6 – Posizione geografica delle gallerie, prima selezione, per anno di fondazione (valori 
percentuali) 

periodo nessuna zona zona A zona B zona C Totale 

1960 - 1969 - 100% - - 100% 

1970 - 1979 50% - 25% 25% 100% 

1980 - 1989 - 25% - 75% 100% 

1990 - 1999 - 17% 17% 66% 100% 

2000 - 2007 - 67% 25% 8% 100% 

Totale 7% 41% 19% 33% 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 

Per quanto riguarda la situazione anagrafica delle gallerie presenti nella seconda 

selezione (tabella 7), si rileva la presenza di un nocciolo storico importante di gallerie 

nate prima del 1980 (5 gallerie su 15), a fronte di 2 sole gallerie create negli anni 

Novanta. Dal 2000 ad oggi sono state fondate e sopravvivono 8 gallerie, confermando 

la particolare vitalità già osservata con le gallerie della prima selezione. 

 
Tabella 7 – Gallerie per anno di fondazione, seconda selezione (valori assoluti e percentuali) 

periodo n. gallerie % gallerie 

1970 - 1979 1 7% 

1980 - 1989 4 27% 

1990 - 1999 2 13% 

2000 - 2007 8 53% 

Totale 15 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Come si vede in tabella 8, questa seconda selezione di gallerie predilige 

essenzialmente la localizzazione nel Borgo Nuovo (zona A), in cui si trova il 60% del 

totale, mentre si nota che un 20% di esse non si trova in nessuna delle zone indicate. 
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Tabella 8 – Posizione geografica delle gallerie, seconda selezione, per anno di fondazione 
(valori percentuali) 

periodo nessuna zona zona A zona B zona C Totale 

1970 - 1979 - 100% - - 100% 

1980 - 1989 - 50% 25% 25% 100% 

1990 - 1999 50% 50% - - 100% 

2000 - 2007 25% 62% - 13% 100% 

Totale 20% 60% 7% 13% 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 

Nella terza selezione di gallerie (tabella 9), si riscontra che più della metà (7 su 12 

gallerie) sono nate dopo il 2000; nessuna galleria fondata negli anni Novanta 

sopravvive, mentre anche in questo caso il nocciolo storico resta importante (3 gallerie 

fondate prima del 1970 e 2 negli anni Ottanta). 

 
Tabella 9 – Gallerie per anno di fondazione, terza selezione (valori assoluti e percentuali) 

periodo n. gallerie % gallerie 

1960 - 1969 2 17% 

1970 - 1979 1 8% 

1980 - 1989 2 17% 

2000 - 2007 7 58% 

Totale 12 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 

La maggior parte di queste gallerie non è localizzata (si veda la tabella 10) in 

nessuna delle tre zone principali (41%): notiamo quindi una differenziazione nella 

localizzazione geografica, rispetto a quanto osservato con la prima e la seconda 

selezione di gallerie, delle quali la maggioranza preferiva il Borgo Nuovo (zona A). 

 
Tabella 10 – Posizione geografica delle gallerie, terza selezione, per anno di fondazione (valori 
percentuali) 

periodo nessuna zona zona A zona B zona C Totale 

1960 - 1969 - 100% 0% - 100% 

1970 - 1979 - - 0% - 100% 

1980 - 1989 50% - 50% - 100% 

2000 - 2007 43% 14% 14% 29% 100% 

Totale 41% 25% 17% 17% 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 
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2.1.3. L’analisi per segmenti di mercato 

 

Le gallerie d’arte contemporanea vengono solitamente raggruppate in diverse 

categorie, in base alla tipologia di artisti seguiti e al tipo di rapporto con essi instaurato. 

Nathalie Moureau e Dominique Sagot-Duvauroux13 hanno individuato quattro categorie 

di gallerie, in base all’attività realizzata: 

1. attività di semplice affitto degli spazi agli artisti; 

2. attività commerciale sul mercato secondario, ovvero di rivendita delle opere di 

artisti che hanno già acquisito una certa fama; 

3. attività di scoperta e promozione di artisti contemporanei; 

4. attività di mediazione. 

In relazione alla quarta tipologia, il termine francese è courtier, che, come 

sottolineato da Angela Vettese, significa letteralmente mediatore, anche se in realtà 

«questa figura professionale così tipica del microcosmo dell’arte è qualcosa di più»14. 

Si tratta di una categoria disomogenea: 

 
“molti di coloro che svolgono questa attività saltuariamente sfruttano una certa posizione 

di privilegio, come corniciai, piccoli collezionisti, amiche o vedove di artisti, ex impiegati di 
galleria che desiderano mettersi in proprio, artisti falliti; ma accanto a questi operatori 
occasionali vi sono anche dei galleristi storici che hanno buone conoscenze del mondo 
dell’arte. Il loro giro di affari può essere di notevole consistenza, in particolare per coloro che 
fanno di questa attività una vera professione”15. 

 

Gli svantaggi connessi con l’acquisto di opere tramite un courtier sono «minori 

garanzie nel caso di falsi, in linea teorica un rialzo del prezzo, difficoltà ad ottenere 

expertises»16. D’altra parte, però, molti courtier  

 
“fiutano i falsi, tengono d’occhio l’andamento delle quotazioni e i meccanismi delle aste 

internazionali meglio dei galleristi; per questo i loro prezzi sono più bassi di quelli del primo 
mercato, perché l’assenza di costi di gestione consente loro di operare grossi sconti. [...] 
Molto spesso i courtier sanno dove trovare materiale da vendere con molta più facilità dei 
galleristi, in quanto la loro incessante attività di compravendita li mette in condizione di 
ricordare in quali case private si trovino i lavori più interessanti”17. 

 

La Vettese specifica come le figure da cui un collezionista dovrebbe guardarsi siano 

non tanto i courtier, che, come si è visto, possono essere anche operatori molto seri, 

                                                 
13

 Moureau N. e Sagot-Duvauroux D. (2006), Le marché de l’art contemporain, Paris, La Découverte, p. 45. 
14

 Vettese A. (1993), Investire in arte: produzione, promozione e mercato dell'arte contemporanea, Milano, 
Il Sole 24 Ore Libri, p. 112. 
15

 Ibidem. 
16

 Ibidem. 
17

 Ibidem. 
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quanto quelle dei galleristi che affittano gli spazi agli artisti, che non effettuano nessun 

tipo di investimento sull’artista. 

Rispetto al punto 2, precisiamo la differenza tra mercato primario e secondario, 

secondo la definizione data da Alessia Zorloni. 

 
“All’interno dell’industria dell’arte contemporanea esistono due mercati: il mercato 

primario e il mercato secondario. Il mercato primario è quello nel quale le opere sono 
presentate sul mercato per la prima volta e include gli studi degli artisti, le gallerie e le fiere 
d’arte contemporanea. [...] Lo scambio di opere già presenti sul mercato costituisce il 
mercato secondario, nel quale, a differenza di quello primario, gli operatori godono di un 
vantaggio informativo poiché dispongono di informazioni sia sugli artisti che sulle loro 
quotazioni di mercato. Questo mercato è costituito dalle case d’asta, dai courtier, ma anche 
da tutte quelle gallerie che trattano opere d’arte di artisti contemporanei ormai storicizzati”18. 

 

Una tipizzazione simile a quella delle due ricercatrici francesi, ma più semplificata, è 

stata creata da Walter Santagata, per il quale il ciclo artistico degli artisti emergenti 

struttura le gallerie d’arte in gallerie di scoperta o di proposta e gallerie di mercato19. 

La galleria di scoperta 

 
“ha un ruolo sociale preciso, nel senso che il suo titolare è uno scopritore di giovani 

talenti, li aiuta, li stimola, li consiglia e spesso ne diventa l’esclusivista. Spesso è in contatto 
con riviste, redattori e critici influenti”20. 

 

Il gallerista di mercato, invece, «ha una base commerciale forte, conosce molti 

clienti e collezionisti, opera su una platea importante per reddito e peso culturale»21. 

La galleria di scoperta può evolvere in galleria di mercato e, inoltre, una stessa 

galleria può effettuare entrambe le attività, per compensare i maggiori rischi derivanti 

dalla prima con le più ampie sicurezze economico-finanziarie connesse con la seconda. 

In base a quanto detto, dunque, il posizionamento delle gallerie sul mercato non può 

prescindere dalla conoscenza degli artisti seguiti; la nostra ricerca si è di conseguenza 

basata sull’esame dei curricula degli artisti dei quali le gallerie hanno realizzato una 

mostra personale (o collettiva, fino a un massimo di 5 artisti) negli ultimi due/tre anni. 

Per potere elaborare i dati in modo statistico, abbiamo adottato sei tipologie standard di 

artisti, partendo dai quattro segmenti di mercato individuati da Bernard Rouget, 

                                                 
18

 Zorloni A. (2005), “Il mercato dell'arte contemporanea” in Severino F. e Trimarchi M., Sette idee per la 
cultura. Patrimonio e innovazione, Milano, Edizioni LABItalia, p. 47. 
19

 Santagata W. (1995), Il “campo artistico”, i giovani, le istituzioni e il mercato della pittura contemporanea, 
Torino, Regione Piemonte, p. 16. 
20

 Ibidem. 
21

 Ibidem. 
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Dominique Sagot-Duvauroux e Silvie Pflieger, come citati da Nathalie Moureau e 

Dominique Sagot-Duvauroux22. 

I sei segmenti così individuati sono stati numerati, per comodità, da 1 a 6: 

• Segmento 1: artisti «chromos»23. 

Sono artisti che non cercano la strada dell’innovazione e dell’originalità, ma 

producono un’arte di fattura tradizionale (opere “alla maniera di”); il valore delle 

opere è basato sul costo di produzione, e un piccolo margine è in funzione della 

reputazione che l’artista ha acquisito all’interno della sua specialità. La domanda 

è essenzialmente di natura decorativa. Avendo basato la nostra ricerca 

sull’esame dei curricula, non abbiamo identificato nessun artista in questo 

segmento, in quanto non era possibile farlo senza osservare le opere. 

• Segmento 2: artisti in corso di legittimazione24. 

Sono artisti che lavorano sull’originalità e sulla ricerca ma hanno ancora una 

scarsa notorietà all’interno del sistema. Come rilevato da Pier Luigi Sacco, 

all’estero questi artisti iniziano a esporre in spazi pubblici e privati non profit di 

qualità, nei quali «possono operare con una relativa autonomia creativa e con 

una piena liberta di sperimentazione, senza preoccupazioni immediate di 

vendibilità del proprio lavoro»25: si tratta delle Kunsthalle e Kunstverein di area 

tedesca, dei FRAC francesi, dei musei universitari e locali americani, e di altri 

spazi che, sebbene senza criteri marcati di tipicità, si trovano anche in Gran 

Bretagna, nei paesi scandinavi, in Canada e in Australia. Dopo questa prima fase 

di legittimazione attraverso la rete degli spazi non profit, gli artisti passano a una 

seconda fase, in cui si legano a «gallerie emergenti di grande prestigio o a 

gallerie di punta del sistema globale, così come ai principali musei della scena 

internazionale»26. 

In Italia non esiste una rete di spazi non profit capace di lanciare i giovani artisti 

emergenti nella prima fase della loro carriera; questo lavoro è lasciato alle 

gallerie nazionali, attraverso le quali «l’artista giovane italiano acquisisce quindi 

in tempi relativamente brevi una certa visibilità all’interno del contesto locale, ma 

fatica molto a trovare una proiezione internazionale»27.  

                                                 
22

 Rouget B., Sagot-Duvauroux D. e Pflieger S. (1991) in Moureau N. e Sagot-Duvauroux D. (2006), op. 
cit., pp. 23-24. 
23

Ivi, p. 25. 
24

 Ibidem. 
25

 Sacco P. L., Santagata W. e Trimarchi M. (2005), L' arte contemporanea italiana nel mondo: analisi e 
strumenti, Milano, Skira, p. 90. 
26

 Sacco P. L., Santagata W. e Trimarchi M. (2005), op. cit., p. 91. 
27

 Ivi, pp. 92-93. 
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Vista questa differenza esistente tra artisti italiani e stranieri, abbiamo fatto 

rientrare nella tipologia 2 gli artisti italiani con meno di 50 anni che hanno avuto 

almeno una personale in una galleria nazionale o che hanno esposto in uno degli 

spazi non profit all’estero precedentemente citati; per gli artisti stranieri, abbiamo 

considerato primariamente la loro presenza in questi spazi non profit e, in 

seconda battuta, l’esistenza di un loro rapporto con gallerie, sempre attraverso 

una o più mostre personali. 

• Segmento 3: avanguardia mediatizzata28. 

Sono gli artisti che hanno ricevuto un riconoscimento dal mercato e/o dalle 

istituzioni. I principali attori di questo mercato sono i grandi appuntamenti 

internazionali (biennali, mostre) e le gallerie di prestigio nazionale e 

internazionale; si creano spesso fenomeni speculativi, e, dopo essere passati 

attraverso questa fase, gli artisti possono sia ricadere in un relativo anonimato, 

sia passare al mercato successivo, quello dei talenti consacrati. 

Abbiamo inserito in questa categoria gli artisti che, dopo essere stati per una fase 

della loro carriera nel segmento 2, hanno realizzato una personale in un museo 

importante29 e/o hanno avuto una partecipazione in una biennale o in un altro 

appuntamento rilevante del sistema dell’arte contemporanea. Sono stati 

ugualmente considerati parte della categoria gli artisti che hanno realizzato opere 

di arte pubblica e/o che hanno opere in permanenza in un museo importante. 

Abbiamo fatto rientrare in questo segmento anche alcuni artisti che hanno un 

rapporto particolarmente consolidato (per quanto concerne sia la durata 

temporale del rapporto, sia il numero di gallerie) con gallerie d’arte 

contemporanea sia in Italia che all’estero. Gli artisti italiani facenti parte 

dell’archivio Italian Area (si veda il paragrafo 2.7.2.) sono stati inseriti 

direttamente in questo segmento. 

• Segmento 4: talenti consacrati30. 

Sono gli artisti il cui nome è entrato nella storia dell’arte, il cui talento è ormai 

oggettivamente riconosciuto e al riparo dai capovolgimenti del mercato; la 

domanda di questo segmento è formata da un gruppo ristretto di collezionisti. 

                                                 
28

 Rouget B., Sagot-Duvauroux D. e Pflieger S. (1991) in Moureau N. e Sagot-Duvauroux D. (2006), op. 
cit., pp. 25-26. 
29

 Tra i musei italiani, abbiamo considerato come importanti quelli facenti parte di AMACI, 
(http://www.amaci.org), con l’aggiunta della Galleria d’Arte Moderna di Bologna. Abbiamo inoltre assimilato 
alle mostre in musei le esposizioni realizzate in altri luoghi sotto il patrocinio della DARC, Direzione 
generale per l’architettura e l’arte contemporanee. 
30

 Rouget B., Sagot-Duvauroux D. e Pflieger S. (1991) in Moureau N. e Sagot-Duvauroux D. (2006), op. 
cit., p. 26. 
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Abbiamo fatto rientrare in questa categoria gli artisti, sia viventi che deceduti, che, 

oltre ad avere superato la fase precedente, sono compresi nell’indice dei nomi 

del libro Art Of the 20th Century, edito da Taschen nel 200531. 

• Segmento 5: artisti con più di 50 anni che non hanno raggiunto la fase 3. 

Abbiamo creato questa categoria per differenziare gli artisti in corso di 

legittimazione da quelli che, pur avendo intrapreso un percorso artistico, non 

hanno ottenuto un riconoscimento sostanziale dal sistema dell’arte. 

• Segmento 6: artisti nati prima del 1920 o artisti deceduti che non hanno raggiunto 

la fase 4. ovvero che non sono talenti consacrati. 

 

Abbiamo poi precisato il segmento degli artisti in corso di legittimazione (2) in 

due sotto-categorie, seguendo la tipizzazione in attività di mercato e di scoperta 

elaborata da Walter Santagata, in base ai seguenti criteri. 

• Attività di scoperta. 

Gli artisti appartenenti al segmento 2 con cui la galleria realizza un’attività di 

scoperta hanno avuto la loro prima personale in una galleria (italiani) o hanno 

esposto in un centro non profit (stranieri) da non più di 5 anni, ovvero non prima 

della stagione 2002-2003. 

• Attività di mercato. 

Gli artisti appartenenti al segmento 2 per i quali la galleria porta avanti un’attività 

di mercato hanno iniziato la loro fase di legittimazione da più di 5 anni, ovvero da 

prima della stagione 2002-2003. Abbiamo considerato in questa categoria anche 

quegli artisti che, pur avendo iniziato ad esporre in gallerie o centri non profit da 

meno di 5 anni, hanno già un rapporto con una gallerie straniera rispetto alla loro 

nazione d’origine. 

 

In base a questo quadro, abbiamo studiato i curricula degli artisti seguiti dalla prima 

e dalla seconda selezione di gallerie. 

Come nota Angela Vettese, la lettura del curriculum è la modalità principale per 

conoscere il livello della carriera di un artista, al punto che 

 
“la parte più importante dei cataloghi, ai fini del collezionista, è quella in cui viene 

riportata la bibliografia degli scritti sull’artista e la biografia con l’elenco dei musei e delle 
gallerie in cui è stato chiamato ad esporre anno per anno”32. 

                                                 
31

 Fricke C., Honnef K., Ruhrberg K. e Schneckenburger M., a cura di Walther I. F. (2005), Art of the 20th 
Century, Köln, Taschen, II vol., pp. 834-840. 
32

 Vettese A. (199), op. cit., p. 246. 
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Abbiamo così esaminato i curricula degli artisti, se erano presenti sul sito della 

galleria, sull’eventuale sito personale dell’artista o, in alternativa, nei comunicati 

stampa inviati dalla galleria ai due siti Exibart e Teknemedia; questa scelta è stata fatta 

per rendere più veloce la ricerca, e contemporaneamente risponde anche a un criterio 

sulla qualità del lavoro svolto dalla galleria. Infatti, analogamente a quanto detto da 

Angela Vettese riguardo i cataloghi delle mostre, abbiamo ritenuto che una galleria che 

non divulga il curriculum dell’artista non sia interessata a un’attività di promozione e 

valorizzazione, per quanto concerne quel particolare artista. Abbiamo così indicato 

oltre ai sei segmenti un ulteriore segmento degli artisti di cui non è stato trovato, 

secondo questi criteri di ricerca, il curriculum33. Nei casi in cui le gallerie non abbiano 

un sito internet o il sito sia al momento in aggiornamento o non consultabile, abbiamo 

cercato i curricula tramite la ricerca per parole chiave del nome dell’artista. 

Oltre ai segmenti di mercato e alla suddivisione in attività di scoperta/mercato, 

abbiamo anche individuato la provenienza dell’artista (indicando il luogo dove ora 

risiede l’artista, non quello di nascita34) e l’età. 

Per gli artisti italiani, abbiamo poi indicato se il loro nome era presente nella 

classifica “Top 100. La giovane critica vota la giovane arte italiana”, elaborata da Flash 

Art 35 : nella consapevolezza dell’arbitrarietà di tale classifica, elaborata da critici e 

curatori italiani, abbiamo però verificato una corrispondenza rispetto alla nostra 

divisione delle gallerie. Solo 536 delle 25 gallerie appartenenti alla prima selezione non 

seguono artisti che fanno parte della classifica, contro ben 13 delle gallerie presenti 

nella seconda selezione (vedi Tabelle 11 e 12). 

Infine, abbiamo segnalato se l’artista è stato pubblicato nei seguenti volumi: 

• Art Now37; 

• Art Now vol. 238; 

• Arte Oggi39; 

• Fresh Cream40; 

• Ice Cream41; 

                                                 
33

 Per gli artisti deceduti abbiamo sempre cercato il curriculum, anche quando non presente nei siti 
considerati (sito della galleria, sito dell’artista, Exibart, Teknemedia). 
34

 Nei casi in cui non veniva specificato un luogo di residenza, abbiamo considerato il luogo di nascita. 
35

 Politi G. (a cura di) (2008), “Top 100. La giovane critica vota la giovane arte italiana”, Flash Art, 
Giancarlo Politi Editore, n. 268, febbraio-marzo 2008, pp. 100-101. 
36

 Di cui una, Glance, segue solo artisti stranieri. 
37

 Grosenick U. e Riemschneider B. (a cura di) (2002), Art Now. Arte y artistas a principios del nuevo 
milenio, Köln, Taschen. 
38

 Grosenick U. (a cura di) (2005), Art Now vol. 2. La nueva guía con 136 artistas contemporáneos 
internacionales, Köln, Taschen. 
39

 Grosenick U. e Riemschneider B. (a cura di) (2002), Arte oggi, Köln, Taschen. 
40

 AA.VV. (2000), Fresh Cream. Contemporary art in culture, London, Phaidon. 
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• Cream 342. 

La pubblicazione in queste raccolte rappresenta infatti, secondo noi, un particolare 

inserimento e apprezzamento degli artisti da parte del sistema dell’arte, soprattutto di 

quelli appartenenti al segmento dell’avanguardia mediatizzata, e dunque un 

conseguente inserimento nel sistema dell’arte delle gallerie che lo seguono. 

Il dettaglio della ricerca è presente in Appendice 6. 

Riportiamo di seguito le tabelle 11 e 1243, che sintetizzano i risultati del nostro 

esame dei curricula (per locali si intendono gli artisti residenti a Torino o in Piemonte, o 

che hanno avuto un rapporto importante con quest’area, come, ad esempio, gli artisti 

dell’Arte Povera). 

                                                                                                                                               
41

 AA.VV. (2007), Ice Cream. Contemporary art in culture, London-New York, Phaidon. 
42

 AA.VV. (2003), Cream 3. Contemporary art in culture, London, Phaidon. 
43

 In tabella 12, la galleria Pron art & design non è stata inserita in quanto non è stato possibile individuare 
gli artisti seguiti di recente. 



 

Tabella 11 – Posizionamento sul mercato delle gallerie torinesi (prima selezione) 

  Età Provenienza Segmento Segmento 2 

Galleria top100 < 30 31 - 40 41 - 50 51 - 70 > 70 dec. Estero Italia Locali 2 3 4 5 6 no CV mercato scoperta 

41 artecontemporanea 1 - 46% 36% 18% - - - 36% 64% 73% 9% - 18% - - 78% 22% 

Alberto Peola 2 - 80% 20% - - - 50% 30% 20% 60% 40% - - - - 50% 50% 

Allegretti Contemporanea 1 13% 49% 25% 13% - - 24% 38% 38% 61% 13% - 13% - 13% 50% 50% 

e/static 1 - 22% 33% 45% - - 78% 11% 11% 22% 67% - - - 11% 100% - 

Ermanno Tedeschi Gallery 4 - 54% 23% 15% 8% - 31% 23% 46% 69% 15% 8% - - 8% 67% 33% 

Franco Masoero - - - - 25% 62% 13% - 50% 50% - 62% 13% - 25% - - - 

Franco Noero 1 - 86% 14% 0% - - 90% - 10% 70% 30% - - - - 43% 57% 

Francosoffiantino 3 14% 58% 14% 14% - - 79% 21% - 43% 36% 7% - - 14% 33% 67% 

Gagliardi Art System Gallery 4 7% 58% 21% 14% - - 31% 31% 38% 62% 25% - 13% - - 67% 33% 

Galleria Dieffe 2 9% 27% 55% 9% - - - 58% 42% 59% 8% - 8% - 25% 43% 57% 

Galleria Maze 4 10% 80% 10% - - - 55% 36% 9% 64% 27% - - - 9% 71% 29% 

Giorgio Persano 1 - 21% 21% 48% 5% 5% 53% 5% 42% 5% 58% 32% - - 5% 100% - 

Glance - 18% 82% - - - - 100% - - 92% - - - - 8% 27% 73% 

Guido Costa Projects - 11% - 56% 33% - - 67% 22% 11% 44% 56% - - - - 50% 50% 

In Arco 2 - 25% 25% 37% - 13% 50% 25% 25% 13% 25% 25% - 12% 25% 100% - 

Martano 1 - - 3% 10% 17% 70% 20% 47% 33% - 13% 40% - 40% 7% - - 

nmb studio 1 - - 40% 50% 10% - - 50% 50% 9% 55% 9% 9% - 18% 100% - 

Noire Contemporary Art 1 10% 30% 20% 30% 10% - 73% 9% 18% 25% 33% 17% - - 25% 67% 33% 

Paolo Tonin - - 17% 50% 33% - - 14% 29% 57% 62% - - 25% - 13% 40% 60% 

Photo & Contemporary 2 - 10% 30% 50% 10% - 20% 70% 10% 40% 60% - - - - 75% 25% 

Sonia Rosso 1 - 75% 17% 8% - - 83% 17% - 33% 67% - - - - 50% 50% 

toBe artspace 5 37% 9% 27% 27% - - 17% 58% 25% 59% 25% - 8% - 8% 43% 57% 

Tucci Russo 3 - 31% - 53% 8% 8% 47% 15% 38% 15% 31% 54% - - - 100% - 

Velan 1 18% 27% 37% 18% - - 27% 53% 20% 40% 7% - 7% - 46% 71% 29% 

Weber & Weber - 17% 32% 17% 17% 17% - - 43% 57% 50% 13% - 13% - 24% 25% 75% 

Totale gallerie 41 6% 34% 22% 23% 6% 9% 41% 31% 28% 40% 30% 11% 4% 5% 10% 57% 43% 

Fonte: nostra elaborazione. 
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Tabella 12 – Posizionamento sul mercato delle gallerie torinesi (seconda selezione) 

  Età Provenienza Segmento Segmento 2 

Galleria top100 < 30 31 - 40 41 - 50 51 - 70 > 70 dec. Estero Italia Locali 2 3 4 5 6 no CV mercato scoperta 

44 arte contemporanea  - - 8% 15% 54% 23% - 21% 29% 50% 21% 21% - 51% - 7% 33% 67% 

Arteincornice  - 13% - - 49% 25% 13% - 13% 87% 13% 61% - - 13% 13% - 100% 

Biasutti & Biasutti  - - - 13% 49% 13% 25% 37% 25% 38% - 49% 38% - 13% - - - 

Carlina  - - - - 55% 18% 27% - 27% 73% - 46% 18% 18% 18% - - - 

Centro Arte La Tesoriera  - - - - 83% 17% - - 50% 50% - 33% - 67% - - - - 

Cristiani Art & Design  - 14% 14% - 29% 14% 29% 18% 46% 36% 18% 46% - - 27% 9% - 100% 

D.Gallery  - 33% 67% - - - - - 50% 50% 75% - - - - 25% - 100% 

Davico  - - 40% - 60% - - 29% 14% 57% 13% 13% - 37% - 37% 100% - 

Fusion Art Gallery 5 7% 20% 33% 40% - - - 60% 40% 40% 33% - 20% - 7% 67% 33% 

Giampiero Biasutti  - - - - 38% 38% 24% 25% 13% 62% - 62% 25% - 13% - - - 

Mar & Partners 3 - 40% 40% 20% - - 20% 50% 30% 46% 18% - - - 36% 100% - 

Marena Rooms Gallery  - 27% 18% 55% - - - 40% 60% - 91% 9% - - - - 60% 40% 

RoccaTre  - - - - - 17% 83% - 14% 86% - 14% 14% - 58% 14% - - 

Terre d'arte  - - - - 50% 33% 17% - 62% 38% - 62% - - 13% 25% - - 

Totale gallerie  8 6% 13% 15% 38% 14% 14% 14% 38% 48% 24% 33% 6% 15% 10% 12% 55% 45% 

Fonte: nostra elaborazione.
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Analizzando la situazione della prima selezione di gallerie, per quanto riguarda l’età 

degli artisti, notiamo come, in totale, la percentuale più elevata sia quella della fascia 

compresa tra i 31 e 40 anni (34%), e come più della metà degli artisti (56%) abbia 

comunque tra 30 e 50 anni; a fronte di questa quota rilevante di artisti relativamente 

giovani, solo un 6% di essi ha meno di 30 anni. 

Le gallerie che presentano valori significativamente maggiori della media per la 

fascia degli artisti sotto i 30 anni sono Allegretti Contemporanea (13%), 

Francosoffiantino (14%), Glance (28%), Velan (18%), Weber & Weber (17%) e toBe 

artspace (ben 37%), che quindi possiamo considerare come le più impegnate nella 

promozione dei giovani artisti. Valori particolarmente elevati rispetto alla media nella 

seconda fascia di età (31 – 40 anni) si rilevano per 41 artecontemporanea (46%), 

Alberto Peola (80%), Allegretti Contemporanea (49%), Ermanno Tedeschi Gallery 

(54%), Franco Noero (86%), Francosoffiantino (58%), Gagliardi Art System Gallery 

(58%), Galleria Maze (80%), Glance (82%) e Sonia Rosso (75%); lavorano invece con 

artisti tra i 41 e i 50 anni soprattutto la Galleria Dieffe (55%), Guido Costa Projects 

(56%), Paolo Tonin (50%). 

Altre gallerie presenti in questa selezione, invece, lavorano soprattutto con artisti 

che hanno più di 50 anni: si tratta di e/static (45%), Franco Masoero (88%), Giorgio 

Persano (53%), In Arco (37%), Martano (27%), Noire Contemporary Art (40%), nmb 

studio (60%), Photo & Contemporary (60%), Tucci Russo (61%). Infine, si occupano di 

artisti deceduti Franco Masoero (13%), Giorgio Persano (5%), In Arco (13%), Tucci 

Russo (8%) e soprattutto Martano (70%).  

Per quanto concerne la provenienza degli artisti, notiamo che, sebbene le gallerie 

preferiscano ancora in prima battuta artisti stranieri, in seconda italiani e in terza locali, 

le percentuali rispetto al 199944 sono cambiate (vedi tabella 13). 

 
Tabella 13 – Provenienza degli artisti seguiti dalle gallerie torinesi, prima selezione (valori 
percentuali) 

provenienza 
artisti 

1999 2007 ∆% 

Estero 53% 41% -12% 

Italia 33% 31% -2% 

Locali 14% 28% 14% 

Totale 100% 100% - 

Fonte: nostra elaborazione. 

                                                 
44

 Annibaldi C., Bertolino G., Comisso F., Lumley R., Parola L., Perniola M. e Sacco P. L., op. cit., p. 52. 
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Le gallerie torinesi hanno dunque iniziato ad occuparsi maggiormente degli artisti 

locali, a scapito di quelli stranieri (la percentuale degli artisti italiani rimane 

sostanzialmente invariata). 

In dettaglio, le gallerie che seguono soprattutto artisti residenti all’estero sono 

Alberto Peola (50%), e/static (78%), Franco Noero (90%), Francosoffiantino (79%), 

Galleria Maze (55%), Giorgio Persano (53%), Guido Costa Projects (67%), In Arco 

(50%), Noire Contemporary Art (73%), Sonia Rosso (83%) e Glance, che segue 

solamente artisti stranieri.  

Particolarmente attive nella promozione di artisti italiani sono Franco Masoero (50%), 

Galleria Dieffe (58%), nmb studio (50%), Photo & Contemporary (70%), toBe artspace 

(58%), Velan (53%). 

Le gallerie che si occupano di artisti locali per più di un terzo del totale sono 41 arte 

contemporanea (64%), Allegretti Contemporanea (38%), Ermanno Tedeschi Gallery 

(46%), Franco Masoero (50%), Gagliardi Art System Gallery (38%), Galleria Dieffe 

(42%), Giorgio Persano (42%), Martano (33%), nmb studio (50%), Paolo Tonin (57%), 

Tucci Russo (38%), Weber & Weber (57%); non seguono invece artisti locali 

Francosoffiantino, Glance e Sonia Rosso. 

Guardando al posizionamento sul mercato, le gallerie della prima selezione si 

collocano principalmente sui segmenti 2 e 3, ovvero seguono soprattutto artisti in corso 

di legittimazione e il mercato dell’avanguardia mediatizzata. Particolarmente attivi sul 

segmento 2 sono 41 artecontemporanea (73%), Alberto Peola (60%), Allegretti 

Contemporanea (61%), Ermanno Tedeschi Gallery (69%), Franco Noero (70%), 

Gagliardi Art System Gallery (62%), Galleria Dieffe (59%), Galleria Maze (64%), 

Glance (92%), Paolo Tonin (62%), toBe artspace (59%) e Weber & Weber (50%). Si 

posizionano sul segmento 3 e/static (67%), Franco Masoero (62%), Giorgio Persano 

(58%), Guido Costa Projects (56%), nmb studio (55%), Photo & Contemporary (60%) e 

Sonia Rosso (67%).  

Le gallerie che hanno una quota di rilevante di talenti consacrati sono Giorgio 

Persano (32%), In Arco (25%), Martano (40%) e Tucci Russo (54%). Paolo Tonin ha 

una quota abbastanza rilevante (25%) di artisti appartenenti al segmento di mercato 5, 

mentre sul segmento 6 troviamo Franco Masoero (25%) e Martano (40%). 

La percentuale degli artisti di cui non abbiamo individuato il curriculum è 

particolarmente rilevante per la galleria Velan (46%). 
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Approfondendo il segmento degli artisti in corso di legittimazione, le gallerie che 

effettuano principalmente un’attività di mercato sono: 

• 41 artecontemporanea; 

• e/static; 

• Ermanno Tedeschi Gallery; 

• Gagliardi Art System Gallery; 

• Galleria Maze; 

• Giorgio Persano; 

• In Arco; 

• nmb studio; 

• Noire Contemporary Art; 

• Photo & Contemporary; 

• Tucci Russo; 

• Velan. 

Le gallerie più concentrate sull’attività di scoperta sono: 

• Francosoffiantino; 

• Glance; 

• Weber & Weber. 

Le gallerie che realizzano un equilibrio sostanziale tra attività di scoperta e mercato 

sono: 

• Alberto Peola; 

• Allegretti Contemporanea; 

• Franco Noero; 

• Galleria Dieffe; 

• Guido Costa Projects; 

• Paolo Tonin; 

• Sonia Rosso; 

• toBe artspace. 

A questo proposito, è necessario ricordare che la nostra accezione di “galleria di 

scoperta” è particolarmente ristretta, e che è relativa comunque al solo segmento 2, 

cioè alla categoria degli artisti in corso di legittimazione; si potrebbe allargare tale 

definizione, comprendendo dunque un numero maggiore di gallerie, a quelle 

posizionate proprio sul segmento 2. 
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Tutte le gallerie, eccetto Franco Masoero, Glance, Guido Costa Projects, Paolo 

Tonin e Weber & Weber, seguono almeno un artista inserito nella classifica elaborata 

da Flash Art 45 , dimostrando dunque di essere ben inserite nel sistema dell’arte 

contemporanea italiano (per quanto riguarda la promozione degli artisti nazionali); si 

notano, per il numero particolarmente elevato di artisti presenti nella classifica, toBe 

artspace (5), Ermanno Tedeschi Gallery (4), Gagliardi Art System Gallery (4), Galleria 

Maze (4), Francosoffiantino (3), Tucci Russo (3). 

Infine, le gallerie che seguono almeno un artista citato nelle pubblicazioni da noi 

considerate sono Alberto Peola, Franco Masoero, Franco Noero, Francosoffiantino, 

Giorgio Persano, In Arco, Photo & Contemporary e Sonia Rosso. 

Osservando la seconda selezione di gallerie, si nota immediatamente che gli artisti 

seguiti hanno, in media, più di 50 anni (52%), diversamente da quanto accade per le 

gallerie della prima selezione. Tuttavia, alcune gallerie seguono principalmente artisti 

tra i 31 e i 50 anni, vale a dire D.Gallery (67%), Davico (40%), Fusion Art Gallery (53%), 

Mar & Partners (80%), Marena Rooms Gallery (73%); cinque gallerie seguono poi 

artisti che hanno meno di 30 anni, ovvero Arteincornice (13%), Cristiani Art & Design 

(14%), D.Gallery (33%), Fusion Art Gallery (7%), Marena Rooms Gallery (27%). 

Per quanto riguarda la provenienza, rispetto a quanto osservato con la prima 

selezione, le percentuali si invertono: artisti locali (48% contro 28%), artisti italiani (38% 

contro 31%), artisti stranieri (14% contro 41%). Il dato è coerente, in quanto queste 

gallerie, appartenenti alla seconda selezione, sono meno inserite nel sistema nazionale 

e internazionale, e dunque si occupano maggiormente di artisti che risiedono 

principalmente nell’area piemontese. 

Relativamente ai segmenti di mercato, le gallerie della seconda selezione sono 

meno presenti sul segmento degli artisti in corso di legittimazione (24% contro il 40% 

della prima selezione) e sul mercato dei talenti consacrati (6% contro 11%); le 

percentuali sono invece maggiori per il segmento 5, relativo ad artisti che non hanno 

avuto un riconoscimento sostanziale dal sistema dell’arte (15% contro 4%), e per il 

segmento 6 (10% contro 5%). 

Particolarmente presenti sul segmento 2 sono tuttavia D.Gallery (75%), Fusion Art 

Gallery (40%), Mar & Partners (46%), Marena Rooms Gallery (91%); le gallerie 

Arteincornice (61%), Biasutti & Biasutti (49%), Carlina (46%), Cristiani Art & Design 

(46%), Giampiero Biasutti (62%), Terre d’arte (62%) seguono invece una quota 

rilevante di artisti appartenenti all’avanguardia mediatizzata. Solamente quattro gallerie 

                                                 
45

 Politi G. (a cura di) (2008), op. cit., pp. 100-101. 
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seguono talenti consacrati, ovvero Biasutti & Biasutti (38%), Carlina (18%), Giampiero 

Biasutti (25%) e RoccaTre (14%). 

All’interno della prima selezione di gallerie, la percentuale più alta di artisti presenti 

sul segmento 5 è 25% (Paolo Tonin); nella seconda selezione, invece, ben 3 su 14 

gallerie superano abbondantemente questa quota, ovvero Centro Arte La Tesoriera 

(67%), 44 arte contemporanea (51%), Davico (37%). Una galleria, RoccaTre, segue 

soprattutto artisti presenti sul segmento 6 (58%), che, coerentemente, sono artisti 

deceduti o con più di 70 anni. 

Approfondendo il segmento 2, le gallerie di scoperta sono: 

• 44 arte contemporanea; 

• Arteincornice; 

• Cristiani Art & Design; 

• D.Gallery. 

Le gallerie di mercato sono invece: 

• Davico; 

• Fusion Art Gallery; 

• Mar & Partners. 

Marena Rooms Gallery ha una situazione di sostanziale equilibrio tra attività di 

scoperta e mercato. 

Rileviamo infine una particolarità: le gallerie Fusion Art Gallery e Mar & Partners 

hanno rispettivamente 5 e 3 artisti italiani presenti nella classifica elaborata da Flash 

Art46. Possiamo dunque affermare che queste gallerie, pur facendo parte della seconda 

selezione, sono inserite nel sistema italiano dell’arte contemporanea, in quanto 

promuovono artisti riconosciuti dalla critica come validi e con prospettive di 

affermazione. 

 

 

2.1.4. L’analisi della partecipazione alle fiere 

 

Per quanto riguarda la partecipazione alle fiere, in tabella 14 abbiamo riportato lo 

schema relativo alle fiere italiane, per le gallerie della prima selezione. 

La fiera preferita è Artissima, mentre Arte Fiera (6 preferenze), rispetto a quanto 

osservato nello studio del 200447, ottiene un gradimento inferiore, in sostanza simile a 

                                                 
46

 Ibidem. 
47

 Annibaldi C., Bertolino G., Comisso F., Lumley R., Parola L., Perniola M. e Sacco P. L., op. cit., p. 54. 
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quello dimostrato per MiArt (5 preferenze) e ArtVerona (4 preferenze). Quattro gallerie 

(Gagliardi Art System Gallery, Glance, Photo & Contemporary, Tucci Russo) 

partecipano a due fiere, In Arco e 41 artecontemporanea a tre, Alberto Peola ed 

Ermanno Tedeschi Gallery a quattro. 

In tabella 15 abbiamo invece indicato la partecipazione a fiere straniere: 11 gallerie 

su 25 partecipano almeno a una fiera all’estero. Franco Noero dimostra di prediligere 

particolarmente le fiere estere, con partecipazioni alle più importanti (Art Basel, Frieze, 

Art Basel Miami Beach, The Armory Show, dc duesseldorf contemporary); in base a 

questo indicatore, possiamo affermare che Franco Noero è la galleria torinese più 

inserita nel sistema dell’arte contemporanea internazionale. 

 
Tabella 14 – Gallerie torinesi (prima selezione) e partecipazione a fiere in Italia nel 200748

 

Galleria ArtVerona 
Arte 
Fiera MiArt 

Vernice 
art fair Artissima 

41 artecontemporanea           

Alberto Peola           

Allegretti Contemporanea           

e/static           

Ermanno Tedeschi Gallery           

Franco Masoero           

Franco Noero           

Francosoffiantino           

Gagliardi Art System Gallery           

Galleria Dieffe           

Galleria Maze           

Giorgio Persano           

Glance           

Guido Costa Projects           

In Arco           

Martano           

nmb studio           

Noire Contemporary Art           

Paolo Tonin           

Photo & Contemporary           

Sonia Rosso           

toBe artspace           

Tucci Russo           

Velan           

Weber & Weber           

Fonte: nostra elaborazione. 

                                                 
48

 Per Arte Fiera Bologna abbiamo considerato l’edizione del 2008, essendosi già realizzata. 
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Nelle tabelle 16 e 17 abbiamo poi riportato la partecipazione a fiere per la seconda e 

la terza selezione di gallerie torinesi. Nessuna di queste gallerie partecipa a fiere 

all’estero, ma alcune sono particolarmente inserite nel sistema italiano: si tratta di 

gallerie che si occupano di artisti contemporanei più storicizzati e/o di artisti che hanno 

operato nella prima metà del Novecento. 

 
Tabella 16 – Gallerie torinesi (seconda selezione) e partecipazione a fiere in Italia nel 200749

 

Galleria ArtVerona Arte Fiera 

44 arte contemporanea     

Arteincornice     

Biasutti & Biasutti     

Carlina     

Centro Arte La Tesoriera     

Cristiani Art & Design     

D.Gallery     

Davico     

Fusion Art Gallery     

Giampiero Biasutti     

Mar & Partners     

Marena Rooms Gallery     

Pron art & design     

RoccaTre     

Terre d'arte     

Fonte: nostra elaborazione. 

Tabella 17 – Gallerie torinesi (terza selezione) e partecipazione a fiere in Italia nel 200750
 

Galleria ArtVerona Arte Fiera MiArt 

Tom Design       

Arteregina       

Narciso       

Accademia       

Martinarte       

Non Permanent Gallery       

Novalis Fine Arts Gallery       

Photo 35       

Torino Art Gallery       

Studio Laboratorio Anna Virando       

Mazzoleni Arte Moderna       

Studio Fornaresio       

Fonte: nostra elaborazione. 

                                                 
49

 Per Arte Fiera Bologna abbiamo considerato l’edizione del 2008, essendosi già tenuta. 
50

 Per Arte Fiera Bologna abbiamo considerato l’edizione del 2008, essendosi già tenuta. 
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2.1.5. L’esperienza della rete Torino Art Galleries 

 

L’esperienza di Torino Art Galleries (t.a.g.) è nata nel 2001, con buone potenzialità 

di sviluppo. Come dichiara Federica Rosso51, attuale presidente dell’associazione, la 

creazione di t.a.g. rispondeva a due obiettivi importanti: da un lato, facilitare la 

collaborazione con gli enti pubblici e, dall’altro, studiare iniziative coordinate per la 

promozione dell'arte contemporanea. In un momento in cui le gallerie d’arte 

contemporanea stanno attraversando la crisi dovuta alla repentina ascesa delle case 

d’asta, che sempre più con forza si impongono sul mercato dell’arte contemporanea52, 

un’iniziativa di questo tipo mette in luce una buona consapevolezza, da parte delle 

gallerie torinesi, della situazione globale e la volontà di aumentare il proprio potere 

contrattuale nei confronti di soggetti terzi, presentandosi come un’unica associazione 

senza fini di lucro. 

Come è emerso nel questionario (si veda il paragrafo 2.1.7.), tuttavia, 5 gallerie su 

11 hanno definito t.a.g. un’esperienza negativa o mediocre, riportando come punto 

positivo unicamente l’iniziativa ManifesTO, che effettivamente ha avuto il merito di 

coinvolgere le gallerie fuori dal loro abituale spazio espositivo, in un progetto comune 

che interagiva con lo spazio urbano. ManifesTO, iniziato nel 2001 e conclusosi nel 

2006, consisteva nella stampa in grande formato di opere di artisti selezionati dalle 

gallerie, che venivano installate nei principali punti di passaggio della città53. 

I galleristi che nel questionario hanno considerano l’esperienza di t.a.g. come 

negativa o mediocre, specificano come motivazione la troppa differenza di interessi fra 

le gallerie e la loro tendenza a lavorare sostanzialmente per proprio conto. 

In effetti, cessata ManifesTO, a parte l’iniziativa Outlook a Palazzo Bricherasio, t.a.g. 

non realizza attività di coordinamento, eccetto un’apertura collettiva in settembre e le 

due aperture collettive durante il venerdì e il sabato in cui si svolge Artissima (in queste 

occasioni viene stampato anche materiale pubblicitario). Outlook è un progetto molto 

positivo, in quanto prevede la produzione di opere per lo spazio specifico in cui 

verranno esposte e realizza un collegamento tra le gallerie e la città (le opere sono 

realizzate ed esposte in spazi diversi da quelli della galleria); si articola in quattro 

appuntamenti espositivi, della durata di tre settimane, in ognuno dei quali si presentano 

cinque artisti in rappresentanza di cinque diverse gallerie. 

                                                 
51

 Tedesco A. (2006), Intervista a Federica Rosso, http://torinoartgalleries.com/la-mostra.php, consultato il 
10-02-2008. 
52

 Moureau N. e Sagot-Duvauroux D. (2006), op. cit., pp. 54-55. 
53

 Tedesco A. (2006), op. cit. 
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Il sito di t.a.g. è attivo ma non aggiornato alle ultime iniziative (le aperture collettive 

dell’autunno 2007 non sono presenti), e quindi non viene in realtà utilizzato come 

strumento di comunicazione e di coordinamento. Un sito web strutturato e in continuo 

aggiornamento potrebbe invece essere molto utile per proporre un calendario unico 

degli appuntamenti, estendendolo, eventualmente, anche a ciò che non viene fatto 

dalle gallerie: il portale Arte Contemporanea Lombardia è un esempio di come sfruttare 

al meglio le potenzialità di un sito di questo tipo. Il sito è stato creato da Teknemedia, 

su richiesta della Fondazione Stelline di Milano e della Regione Lombardia, dunque è 

anche la dimostrazione che proprio nell’area torinese esistono competenze in grado di 

sviluppare al meglio questi progetti (Teknemedia ha sede a Torino e può essere 

considerata un’eccellenza nazionale per quando concerne lo sviluppo di strumenti 

informatici per la comunicazione e l’informazione nell’ambito della cultura e dell’arte 

contemporanea – si veda il paragrafo 2.10.). 

L’impressione è dunque che questa rete di gallerie torinesi abbia perso il suo slancio 

iniziale, e non rappresenti un reale ed efficace strumento di comunicazione e 

coordinamento; da quanto emerso nei questionari, anzi, sembra che la volontà di 

coordinamento da parte delle gallerie torinesi, volontà che ha portato alla costituzione 

di t.a.g., abbia iniziato da qualche tempo a mancare e a compromettere, dunque, il 

senso stesso della sua esistenza. 

 

 

2.1.6. Il questionario 

 

Per approfondire il tema delle gallerie torinesi, abbiamo realizzato e proposto a tutte 

le gallerie (prima, seconda e terza selezione, raggruppate in un campione statistico 

unico) un questionario54, contattando le gallerie sia di persona, sia telefonicamente, sia 

tramite posta elettronica. 

Nella sua redazione ci siamo ispirati al modello elaborato da Françoise Benhamou, 

Nathalie Moureau e Dominique Sagot-Duvauroux55 per la loro ricerca sulle gallerie di 

Parigi. Lo strumento del questionario è stato scelto, preferendolo a quello dell’intervista, 

per il risparmio in termini di tempi e costi, per la sua garanzia di anonimato e per 

l’uniformità dei dati che ne derivano, elaborabili in modo statistico. 

                                                 
54

 Il questionario è riportato in Appendice 1. 
55

 Benhamou F., Moureau N. e Sagot-Duvauroux D. (2002), Les galeries d’art contemporain en France. 
Portrait et enjeux dans un marché mondialisé, Paris, La Documentation française, pp. 176-181. 



 87 

Per le note metodologiche, si rimanda al paragrafo 2.7.4., sottolineando in 

particolare come, nel caso delle gallerie, queste siano particolarmente restie a 

divulgare dati sulle loro strategie con gli artisti e sulla loro situazione economico-

finanziaria, in quanto proprio queste due variabili sono alla base del loro successo nel 

mercato e, se rese pubbliche, potrebbero essere imitate da altri soggetti. Notiamo poi 

che alcune domande possono essere interpretate diversamente, a seconda del 

gallerista, e come sia dunque necessario tenere sempre presente questo aspetto 

nell’elaborazione e interpretazione delle risposte (segnaliamo, tra le altre, le domande 

27 e 28 sulla tipologia di artisti seguiti dalla galleria). 

Il questionario è formato da 57 domande, suddivise in 5 sezioni. 

La sezione A riguarda i dati e la struttura della galleria (dati anagrafici, dimensioni 

degli spazi, status giuridico, numero e mansioni dei collaboratori, motivazioni che 

hanno spinto ad aprire la galleria, età e formazione del direttore, segmenti di mercato 

seguiti). 

Abbiamo ritenuto di non proporre alle gallerie la stessa differenziazione nei sei 

segmenti di artisti, proposta nel paragrafo 2.1.3., perché questo avrebbe reso la 

compilazione del questionario estremamente complicata. La divisione di base è stata 

però mantenuta: in primo luogo, infatti si proponeva di suddividere gli artisti seguiti tra 

non ancora affermati e consolidati e, per quanto concerne il solo segmento dei non 

affermati, di specificare con quali artisti la galleria effettui un’attività di scoperta e/o di 

mercato. In base alle risposte fornite, riteniamo che le gallerie abbiano considerato 

come non affermati gli artisti dei segmenti 1, 2 e 3, e, come consolidati, gli artisti dei 

segmenti 4 e 6. 

Nella sezione B si entra invece nel merito dell’attività della galleria, con domande 

sulla partecipazione a fiere negli ultimi tre anni, sulla provenienza degli acquirenti, sulla 

collaborazione sviluppata con altre gallerie, sul numero di esposizioni realizzate e sui 

cataloghi56. In particolare, si chiede alle gallerie di indicare le percentuali di artisti non 

affermati e consolidati, di attività di scoperta e di mercato; vengono esplorate le 

modalità di relazione con gli artisti, i mezzi che i galleristi utilizzano per individuare gli 

artisti da seguire, l’eventuale presenza di curatori esterni alla galleria 

nell’organizzazione di mostre.  

La sezione C è relativa alla situazione economico-finanziaria: le domande 

riguardano la ripartizione delle vendite in base alla provenienza degli artisti, alla 
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 Dal momento che poche gallerie hanno risposto alla domanda sui cataloghi, abbiamo ritenuto di non 
elaborare le risposte, in quanto il dato sarebbe stato fuorviante. 
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provenienza degli acquirenti e alla tipologia degli acquirenti, l’eventuale attività di 

produzione delle opere, le fasce medie di costo delle opere e la chiusura degli ultimi tre 

esercizi economici (attivo, pareggio, passivo). 

La sezione D, dedicata agli artisti, esplora le loro caratteristiche demografiche, la 

data di entrata nella galleria, la natura dell’eventuale esclusiva e i termini di relazione 

con l’artista. 

Nella sezione E le domande sono relative al sistema dell’arte contemporanea di 

Torino: vengono chiesti alle gallerie i punti di forza e i punti deboli del sistema, la 

tipologia di eventuali rapporti sviluppati nel tempo con attori del sistema, un giudizio su 

Artissima, su t.a.g., sull’attività dell’amministrazione pubblica e sull’iniziativa T1 – 

Triennale Tre Musei57. Infine, abbiamo chiesto alle gallerie di porre a confronto Milano 

e Torino, in base a vari punti di vista, mentre l’ultima domanda chiedeva in modo 

esplicito se secondo il gallerista sia corretto parlare di un sistema dell’arte 

contemporanea a Torino, motivando la risposta. 

 

 

2.1.7. L’elaborazione dei dati 

 

Hanno risposto al questionario 22 gallerie. In tabella 18, si nota come la maggior 

parte (59%) sia stata fondata dopo il 2000; la seconda percentuale più alta è relativa 

alle gallerie fondate negli anni Ottanta, pari al 18%. Notiamo come la situazione 

anagrafica del campione sia sostanzialmente in linea con quella del totale delle gallerie 

selezionate nel paragrafo 2.1.2. (prima, seconda e terza selezione sono qui 

considerate unitamente). 

 
Tabella 18 – Gallerie per anno di fondazione (valori percentuali) 

periodo % gallerie (campione) % gallerie (totale) 

1960 - 1969 9% 6% 

1979 - 1979 5% 10% 

1980 - 1989 18% 20% 

1990 - 1999 9% 14% 

2000 - 2007 59% 50% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 

La ripartizione delle gallerie in base alla tipologia di artisti seguiti è in tabella 19: 

abbiamo riportato solamente la percentuale relativa alla quota di artisti non ancora 
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 Le risposte a questa domanda sono state elaborate nel paragrafo 2.2.2. 
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affermati, in quanto la percentuale di artisti consolidati è esattamente complementare a 

questa. 

 

Tabella 19 – Gallerie per tipologia di artisti seguiti (valori assoluti e percentuali) 

% non affermati numero gallerie % gallerie 
% gallerie 

(aggregata) 

0 4 19% 

20 5 23% 

30 1 4% 

40 3 14% 

60% 

50 2 10% 

60 3 14% 

70 1 4% 

80 1 4% 

90 1 4% 

100 1 4% 

40% 

Totale 22 100% 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 

Le percentuali maggiori sono relative alle gallerie che non seguono artisti non 

ancora affermati (19%) e che ne seguono per una quota pari al 20% rispetto al totale. 

Raggruppando le gallerie che seguono il 50% o più di artisti non ancora affermati, 

notiamo come questa percentuale ammonti al 40%; dunque, il campione è sbilanciato 

verso le gallerie più concentrate su artisti consolidati (60% delle gallerie, il 20% in più 

rispetto alle gallerie più attive sul versante degli artisti non ancora affermati). 

Le gallerie che seguono, in parte o totalmente, artisti non affermati (18), hanno 

indicato anche quale percentuale corrisponde alla loro attività di scoperta e/o di 

mercato (anche in questo caso abbiamo indicato solo la percentuale relativa all’attività 

di scoperta): i valori sono in tabella 20. 

 
Tabella 20 – Gallerie per attività di scoperta (valori assoluti e percentuali) 

% scoperta 
numero gallerie % gallerie 

% gallerie 
(aggregata) 

0 2 11% 

20 1 6% 

30 1 6% 

40 1 6% 

29% 

50 3 16% 

60 1 6% 

70 2 11% 

33% 

100 7 38% 38% 

Totale 18 100% 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 
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Notiamo come la percentuale maggiore (38%) riguardi le gallerie che hanno al 

100% un’attività di scoperta; inoltre le gallerie che hanno un’attività di scoperta per 

valori dal 50% al 70% sono il 33% del totale. Dunque, concludiamo che nel campione 

sono maggiormente rappresentate gallerie di scoperta (71%), rispetto alle gallerie che 

hanno un’attività più di mercato (29%)58. 

Suddividendo le gallerie per anno di fondazione in base alla tipologia di artisti seguiti, 

i valori che risultano sono in tabella 21. 

 
Tabella 21 – Gallerie per anno di fondazione, per tipologia di artisti seguiti (valori percentuali) 

periodo non affermati < 40% non affermati > 50% 

1960 - 1969 15% - 

1970 - 1979 - 11% 

1980 - 1989 32% - 

1990 - 1999 15% - 

2000 - 2007 38% 89% 

Totale 100% 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 

Tra le gallerie che seguono più del 50% di artisti emergenti, un 89% sono state 

fondate dopo il 2000.  

In tabella 22 riportiamo la periodizzazione delle gallerie rispetto alla loro attività di 

scoperta e/o di mercato. Tra le gallerie totalmente di scoperta, la maggioranza sono 

nate dopo il 2000 (58%); tuttavia, notiamo che le gallerie di mercato sono nate tutte fra 

il 1990 e il 2007 e che anche le gallerie di scoperta sono complessivamente recenti (il 

66% sono state fondate dopo il 2000). 

 
Tabella 22 – Gallerie per anno di fondazione, per attività di scoperta/mercato (valori percentuali) 

periodo mercato scoperta scoperta 100% 

1960 - 1969 - 17% - 

1970 - 1979 - - 14% 

1980 - 1989 - 17% 14% 

1990 - 1999 20% - 14% 

2000 - 2007 80% 66% 58% 

Totale 100% 100% 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 
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 Di seguito, definiamo gallerie di mercato quelle che hanno indicato un’attività di scoperta inferiore al 
40%; le gallerie definite di scoperta sono invece quelle che hanno indicato una percentuale tra il 50% e il 
90%; le gallerie che si sono definite al 100% di scoperta sono invece riportate con la dicitura “100% 
scoperta”. 
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I dati esposti sino ad ora (anno di fondazione, suddivisione tra artisti non affermati e 

consolidati e, per i primi, segmentazione in attività di scoperta e/o di mercato) ci 

servono principalmente come partizioni del campione, attraverso le quali elaborare 

statisticamente le altre risposte del questionario allo scopo di individuare dei legami, 

nell’andamento delle risposte, con queste tre variabili di base. Quando, incrociando i 

valori delle risposte in base a questi tre punti, non abbiamo ottenuto variazioni 

significative rispetto al totale della risposta, non abbiamo riportato i relativi grafici e/o 

tabelle. 

Complessivamente, comunque, confermando una tendenza che abbiamo notato 

anche nell’elaborazione dei dati relativi ad Artissima (si veda il paragrafo 2.11.3.), le 

gallerie più recenti tendono a seguire le ultime tendenze dell’arte, rappresentate da noi 

con la quota di artisti non ancora affermati e con la parte di attività della galleria 

dedicata alla scoperta. Questa tendenza, pur essendo diversi i criteri di ripartizione 

delle gallerie e gli anni presi in considerazione, emergeva anche nella ricerca di 

Françoise Benhamou, Nathalie Moureau e Dominique Sagot-Duvauroux59 sulle gallerie 

di Parigi, in cui i dati si riferiscono al 1998. 

Osservando in tabella 23 la presenza delle gallerie sul mercato primario (e, di 

conseguenza, sul mercato secondario), vediamo che la percentuale maggiore è 

relativa alle gallerie che operano al 100% sul mercato primario; raggruppando poi le 

quote in due gruppi, notiamo come sia maggiore la percentuale delle gallerie che 

operano sul mercato primario per una quota superiore al 50% della loro attività (68% 

contro 32%). 

 
Tabella 23 – Gallerie per presenza nel mercato primario (valori assoluti e percentuali) 

% primario numero gallerie % gallerie 
% gallerie 

(aggregata) 

0 2 9% 

20 2 9% 

30 2 9% 

40 1 5% 

32% 

50 2 9% 

70 2 9% 

80 1 5% 

85 1 5% 

90 1 5% 

100 7 35% 

68% 

Totale 21 100% 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 
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 Benhamou, Moureau e Sagot-Duvauroux (2002), op. cit., p. 45. 
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Relativamente al numero di collaboratori, 11 gallerie rispondono di avere dipendenti 

a tempo pieno: di queste, 5 (il 45%) ha un collaboratore e 6 (il 55%) ne hanno due; 

inoltre, due di esse hanno anche dipendenti part-time (2 in un caso, 4 nell’altro). Le 

gallerie che hanno segnalato dipendenti part-time sono 9: 5 (il 63%) hanno un 

collaboratore, 2 (il 25%) ne hanno 2 e una (il 13%) ne ha 4. Questi dati vanno però 

presi con cautela in quanto molte delle gallerie non hanno risposto, ma questo non 

significa non che abbiano nessun collaboratore: in base ai commenti dei galleristi, 

abbiamo capito che molti hanno preferito non rispondere a questa domanda per una 

questione di riservatezza. 

I collaboratori sono principalmente assistenti (64%); si hanno poi addetti al deposito 

(9%) e addetti all’archivio (9%). 

Per quanto riguarda le motivazioni che hanno portato all’apertura della galleria, la 

principale è la passione per l’arte contemporanea (95%), come si legge in tabella 24. 

La possibilità di realizzare profitti e la tradizione familiare raccolgono invece solo il 19% 

dei consensi. 

 
Tabella 24 – Motivazioni dei galleristi (valori percentuali, risposte multiple) 

motivazione % gallerie 

possibilità di realizzare profitti 19% 

passione per l’arte contemporanea 95% 

tradizione familiare 19% 

altro 10% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 

I locali della galleria sono in affitto nel 61% dei casi e di proprietà nel 29%; un 10% 

di gallerie possiede metà dello spazio e prende in affitto la restante metà. Incrociando 

questi valori con la tipologia di artisti seguiti, si hanno i risultati di tabella 25. 

 
Tabella 25 – Proprietà e/o affitto degli spazi, per tipologia di artisti seguiti (valori percentuali) 

opzione non affermati < 40% non affermati > 50% 

affitto 58% 67% 

proprietà 17% - 

affitto/proprietà 25% 33% 

Totale 100% 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 

Il dato rilevante è che nessuna delle gallerie che seguono più del 50% di artisti 

emergenti possiede, per intero, lo spazio della galleria. 
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In tabella 26 abbiamo riportato i valori in base alla suddivisione tra gallerie di 

scoperta e di mercato. 

 
Tabella 26 – Proprietà e/o affitto degli spazi, per attività di scoperta/mercato (valori percentuali) 

opzione mercato scoperta scoperta 100% 

affitto 50% 50% 71% 

proprietà 25% 17% - 

affitto/proprietà 25% 33% 29% 

Totale 100% 100% 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Similmente all’elaborazione per tipologia di artisti seguiti, le gallerie di scoperta non 

possiedono mai i locali della galleria. Possiamo concludere che, in generale, le gallerie 

che concentrate maggiormente sulle ultime tendenze hanno gli spazi in affitto e, in 

percentuali minori, metà in affitto e metà di proprietà. 

Dividendo poi i valori assoluti per anno di fondazione (tabella 27), vediamo come 

due sole gallerie abbiano gli spazi di proprietà; una è nata tra il 1960 e il 1969, una 

dopo il 2000. Si nota poi che 3 delle 12 gallerie nate dopo il 2000 possiedono metà 

degli spazi. Sebbene l’opzione più utilizzata sia l’affitto, possiamo dire che le gallerie 

più recenti sono orientate verso l’acquisto degli spazi, e che, dunque, devono avere 

una buona redditività di gestione (considerando che si tratta di spazi di esposizione di 

127 m2 medi e di spazi di deposito di 49 m2 medi – si veda la tabella 30). 

 
Tabella 27 – Proprietà e/o affitto degli spazi, per anno di fondazione (valori assoluti) 

opzione 1960 - 1969 1970 - 1979 1980 - 1989 1990 - 1999 2000 - 2007 

affitto 1 1 3 - 8 

proprietà 1 - - - 1 

affitto/proprietà - - 1 2 3 

Totale 2 1 4 2 12 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
La domanda sulla condizione giuridica della galleria è stata compilata da 17 gallerie: 

10 (59%) sono ditte individuali, una (6%) è associazione culturale, una (6%) è s.n.c., 3 

(18%) sono s.r.l. e 2 (12%) sono s.a.s. Elaborando le risposte per anno di fondazione 

si ottengono i valori di tabella 28. 
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Tabella 28 – Condizione giuridica delle gallerie, per anno di fondazione (valori assoluti) 

condizione giuridica 1960 - 1969 1980 - 1989 1990 - 1999 2000 - 2007 

associazione culturale - - - 1 

ditta individuale 1 4 - 5 

s.n.c. - - - 1 

s.r.l. - - - 3 

s.a.s. - - 1 1 

Totale gallerie rispondenti 1 4 1 11 

Totale gallerie 2 4 2 13 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Si nota come l’anno di fondazione non crei differenze significative, in termini di 

condizione giuridica: le 11 gallerie nate dopo il 2000 che hanno risposto coprono tutte 

le forme segnalate, con una preferenza per ditta individuale e s.r.l. Elaborando i dati 

per tipologia di artisti seguiti e per attività di scoperta/mercato, non vi sono variazioni 

significative. L’unica associazione culturale è stata fondata tra il 2000 e il 2007, ha 

segnalato di occuparsi per il 60% di artisti non ancora affermati e per il 40% di artisti 

consolidati e di avere al 100% un’attività di scoperta.  

La maggior parte delle gallerie (18, pari all’87%) occupa spazi che non sono mai 

stati adibiti a galleria, prima della gestione corrente; il restante 14% (3 gallerie) utilizza 

spazi che anche prima dell’attuale gestione erano utilizzati con la stessa funzione. 

In tabella 29 troviamo i valori medi dell’ampiezza degli spazi delle gallerie. 

 
Tabella 29 – Spazi della galleria (valori medi, espressi in m

2
) 

 Totale 
non affermati 

 < 40% 
non affermati  

< 50% 
mercato scoperta scoperta 100% 

spazio espositivo 126 122 132 92 187 129 

deposito 48 43 53 33 53 67 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Si nota come le gallerie che seguono maggiormente artisti non affermati abbiano in 

media spazi più grandi, sia per il deposito che per le mostre, di 10 m2; le gallerie di 

scoperta hanno in media spazi più grandi di quelle di mercato. Il fatto che le gallerie 

concentrate sulle ultime tendenze abbiano spazi maggiori può essere dovuto alle 

tecniche e ai linguaggi utilizzati dai loro artisti, forse più portati all’installazione, al video, 

a tecniche in generale che si confrontano con uno spazio ampio; diversamente, le 

gallerie che seguono un contemporaneo più storicizzato o le avanguardie storiche 

hanno probabilmente bisogno di spazi inferiori per ampiezza, in quanto espongono 

soprattutto quadri e sculture. 
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In tabella 30 riportiamo i valori di questa domanda suddivisi per anno di fondazione 

delle gallerie. 

 
Tabella 30 – Spazi della galleria, per anno di fondazione (valori medi, espressi in m

2
) 

 1960 - 1969 1970 - 1979 1980 - 1989 1990 - 1999 2000 - 2007 

spazio espositivo 85 90 140 150 127 

deposito 60 130 23 38 49 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Non si riscontra una tendenza univoca: possiamo dire che, per quanto riguarda gli 

spazi espositivi, le gallerie storiche hanno però spazi minori delle gallerie nate dopo il 

1980; per il deposito, invece, si verifica il contrario. Le gallerie più recenti hanno 

comunque spazi ampi, più simili a quelli che sono occupati dalle gallerie nate tra il 

1980 e il 1999 che a quelli delle gallerie fondate tra il 1960 e il 1979. 

Per quanto riguarda la presenza di altre sedi, 19 gallerie rispondono negativamente: 

una ha una seconda sede a Torino, due invece hanno sedi fuori Torino. 

La domanda che chiedeva alle gallerie di indicare la percentuale di artisti viventi e 

deceduti seguiti è stata elaborata calcolando i valori medi, riportati, per anno di 

fondazione, in tabella 31. 

 
Tabella 31 – Ripartizione percentuale tra artisti viventi e deceduti, per anno di fondazione (valori 
medi) 

 1960 - 1969 1970 - 1979 1980 - 1989 1990 - 1999 2000 - 2007 Totale 

artisti viventi 45% 90% 68% 75% 80% 73% 

artisti deceduti 55% 10% 44% 25% 20% 27% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Se si esclude l’unica galleria nata tra il 1970 e il 1979, si osserva una tendenza 

abbastanza uniforme: più la galleria è recente, più la percentuale di artisti viventi 

seguiti è maggiore. 

Dividendo le gallerie per età del direttore, si ottengono i risultati di figura 1. 
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Figura 1 – Età dei galleristi (valori percentuali) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
I galleristi con meno di 35 anni sono il 21% e quelli con più di 60 anni sono il 18%. 

La maggioranza dei galleristi (il 61% del totale) ha un’età compresa tra 36 e 60 anni; la 

percentuale maggiore è, in assoluto, quella dei galleristi che hanno tra i 36 e i 45 anni. 

In tabella 32 abbiamo poi riportato l’età dei galleristi in base all’anno di fondazione della 

galleria: in totale sono 28 direttori, in quanto alcune gallerie hanno una doppia 

direzione. 

 
Tabella 32 – Età dei galleristi, per anno di fondazione (valori assoluti) 

età (anni) 1960 - 1969 1970 - 1979 1980 - 1989 1990 - 1999 2000 - 2007 Totale 

meno di 35 - - - - 6 6 

36 - 45 2 - - 2 3 7 

46 - 60 - 1 4 1 4 10 

più di 60 1 1 1 1 1 5 

Totale 3 2 5 4 14 28 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Tutti i direttori con meno di 35 anni (6) seguono gallerie nate dopo il 2000, le quali 

tuttavia, nella maggioranza dei casi (8 gallerie su 14), hanno un direttore con un’età 

maggiore di 36 anni. 

Elaborando i valori per tipologia di artisti e attività di scoperta/mercato, non si 

ottengono variazioni significative. 

Tra i direttori, 21 non esercitano una seconda professione; i restanti 7, che hanno un 

altro lavoro, sono così ripartiti: artista e imprenditore (1), docente universitario (1), 

curatore di mostre (1), imprenditore nel settore immobiliare (1), titolare di un’impresa 

(1), libero professionista (2). 

In figura 2 riportiamo i risultati della domanda sull’itinerario professionale del 

direttore. 
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Figura 2 – Itinerario professionale del direttore (valori percentuali, risposte multiple) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
Le prime quattro opzioni del grafico segnalano l’esistenza di un legame, da parte del 

direttore, con il mondo dell’arte, dovuto a esperienze lavorative, al percorso formativo e 

all’attività di collezionista. Notiamo che un 41% dei direttori è stato collezionista prima 

di aprire la galleria, un 18% ha avuto esperienza come dipendente in una galleria, un 

27% ha avuto una formazione in storia dell’arte e un 5% ha lavorato in un’istituzione 

culturale; un 32% dei direttori ha poi avuto una formazione gestionale-commerciale, 

mentre un 41% proviene da un altro settore di attività. 

Tra i 14 galleristi che hanno indicato una formazione gestionale-commerciale e/o un 

altro settore di attività (e che di seguito definiremo “misti”), sei hanno indicato 

un’esperienza tra quelle legate all’arte, che per quattro di loro è quella di collezionista 

(vedi tabella 33). Possiamo comunque concludere che si verifica un sostanziale 

equilibrio tra i galleristi “misti” che non hanno avuto, prima dell’apertura della galleria, 

un legame con il mondo dell’arte, e quelli che invece hanno avuto un’esperienza in 

questo ambito. 

 
Tabella 33 – Legami con il mondo dell’arte per galleristi “misti” (valori assoluti) 

  collezionista altro 

legame con mondo dell'arte 6 4 2 

no legame con mondo dell'arte 8 - - 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
In figura 3 abbiamo riportato i risultati della partecipazione alle fiere. 

 



 98 

Figura 3 – Partecipazione a fiere d’arte (valori percentuali, risposte multiple) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 

Si nota come, negli anni, la partecipazione delle gallerie torinesi ad Artissima sia 

calata: per quanto riguarda il 2007, questo dato è in linea con il cambiamento 

nell’impostazione della fiera deciso dal nuovo direttore (vedi 2.11.1.). A fronte di questo 

calo, nel 2007 aumentano del 18% rispetto al 2006 le partecipazioni ad ArtVerona e del 

27% ad altre fiere all’estero (in particolare Paris Photo, dc – Duesseldorf Contemporary, 

Object Rotterdam, Art Forum Berlin). 

Per quanto riguarda i collezionisti, con cui le gallerie hanno dei rapporti, abbiamo 

chiesto di indicare dei valori percentuali, in base ai quali abbiamo calcolato i valori medi; 

i collezionisti delle gallerie torinesi provengono da Torino per il 54%, dal resto d’Italia 

per il 38% e dall’estero per il 9%. La percentuale dei torinesi è maggiore delle altre, ma 

se sommiamo la percentuale degli stranieri e degli italiani otteniamo 46%, inferiore alla 

quota dei torinesi per soli 8 punti percentuali. Possiamo dire che le gallerie torinesi 

hanno quindi un buon mercato anche fuori da Torino: i loro clienti sono 

sostanzialmente divisi a metà tra una parte di collezionisti torinesi e una parte di 

collezionisti non torinesi (italiani e stranieri). 

Abbiamo elaborato i valori sia per tipologia di artisti seguiti, sia per attività di 

scoperta/mercato della galleria (vedi tabella 34). 
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Tabella 34 – Ripartizione percentuale dei collezionisti (valori medi) 

provenienza Totale non affermati < 40% non affermati > 50% mercato scoperta scoperta 100% 

Torino 53% 50% 59% 51% 53% 61% 

Italia 38% 41% 33% 37% 37% 32% 

Estero 9% 9% 8% 12% 10% 7% 

Totale 100% 100% 100% 100% 100% 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Mentre restano sostanzialmente invariate le percentuali dei collezionisti esteri, le 

gallerie che seguono maggiormente artisti non ancora affermati hanno il 9% di contatti 

in più a Torino e l’8% di contatti in meno in Italia. Le gallerie di mercato e scoperta 

hanno valori simili; le gallerie interamente di scoperta hanno, invece, più acquirenti a 

Torino (61% contro 53% e 51%) e meno sia in Italia (32% contro 37%), sia all’estero 

(7% contro 10% e 12%). In generale, quindi, le gallerie che seguono le ultime tendenze 

hanno maggiori relazioni con collezionisti torinesi. 

In tabella 35 abbiamo riportato i valori medi della domanda sul numero di mostre 

monografiche e collettive realizzate dalla galleria60. 

 
Tabella 35 – Mostre collettive e monografiche, anni 2005-2006-2007 (valori medi) 

  
monografiche 

2005 
monografiche 

2006 
monografiche 

2007 
collettive 

2005 
collettive 

2006 
collettive 

2007 

non affermati < 40% 2,55 3,27 2,77 1,73 1,50 2,08 

non affermati > 50% 2,63 3,67 4,00 1,78 1,00 1,13 

mercato 3,00 3,80 2,80 2,40 2,00 2,25 

scoperta 1,00 2,75 3,17 1,50 0,50 2,17 

scoperta 100% 3,43 4,43 4,00 1,14 0,71 0,57 

Media complessiva 2,58 3,45 3,27 1,75 1,26 1,70 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Complessivamente, prevalgono le mostre monografiche sulle collettive; la differenza, 

tra il 2007 e il 2005, è di 1,57 mostre monografiche in più rispetto alle collettive, su un 

totale di 3,27 monografiche e 1,70 collettive. La tendenza è stata quella di diminuire le 

mostre collettive e aumentare le monografiche; in tabella 36 abbiamo riportato le 

variazioni, in valore assoluto, tra il 2005 e il 200761. 

 

 

                                                 
60

 In tabella 35 la voce “media complessiva” è stata ottenuta dividendo il numero complessivo delle mostre 
per ogni categoria/anno per il numero di gallerie (20 nel 2005 e 2006, 22 nel 22). 
61

 In tabella 36 la voce “∆ complessivo” è stata ottenuta sottraendo la “media complessiva” del 2005 alla 
“media complessiva” del 2007 (si veda figura 35). 
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Tabella 36 – Mostre collettive e monografiche, ∆ anni 2007 - 2005 (valori medi) 

  
monografiche                  
∆ 2007 - 2005 

collettive                          
∆ 2007 - 2005 

non affermati < 40% 0,22 0,36 

non affermati > 50% 1,38 -0,65 

mercato -0,20 -0,15 

scoperta 2,17 0,67 

scoperta 100% 0,57 -0,57 

∆ Complessivo 0,69 -0,05 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Per le gallerie che seguono maggiormente artisti non ancora affermati, le mostre 

monografiche sono aumentate di 1,38 mostre e le collettive sono diminuite di 0,65 

mostre; per le gallerie di scoperta, risulta un aumento nelle monografiche pari a 2,17 

mostre, e un aumento minore, pari a 0,67 mostre, per le collettive. Le gallerie 

totalmente di scoperta hanno diminuito le collettive e aumentato le monografiche dello 

stesso valore assoluto, pari a 0,57 mostre. Per le gallerie che seguono soprattutto 

artisti consolidati, sono aumentate di poco sia le monografiche che le collettive; le 

gallerie di mercato hanno diminuito leggermente entrambe le tipologie di mostre. 

Concludiamo quindi che le gallerie che seguono le ultime tendenze hanno puntato a 

realizzare un numero maggiore di mostre monografiche, a scapito di quelle collettive, e 

che dunque si sono concentrate maggiormente sulla promozione e valorizzazione dei 

singoli artisti62. 

In media, ogni galleria segue 11 artisti; come si nota in tabella 3763, i valori più alti 

sono quelli delle gallerie maggiormente concentrate sugli artisti emergenti e sull’attività 

di scoperta. Dunque, possiamo concludere che più la galleria si concentra sulle ultime 

tendenze, maggiore è il numero di artisti seguiti: questo può essere un modo per 

spartire i maggiori rischi connessi all’occuparsi di artisti non consolidati tra un numero 

più grande di artisti, aumentando la probabilità che uno o più fra essi riceva un 

riconoscimento di mercato e di critica. 

 

                                                 
62

 Annibaldi C., Bertolino G., Comisso F., Lumley R., Parola L., Perniola M. e Sacco P. L. (2004), op. cit., p. 
51. 
63

 In tabella 37, la voce “media complessiva” è stata ottenuta dividendo il numero totale di artisti segnalati 
dalle gallerie (297 artisti) per il numero di gallerie che hanno risposto alla domanda (18 gallerie). 
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Tabella 37 – Numero di artisti seguiti dalla galleria (valori medi) 

 media artisti 

non affermati < 40% 8 

non affermati > 50% 15 

mercato 9 

scoperta 11 

scoperta 100% 15 

Media complessiva 11 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Le modalità di relazione più diffuse con gli artisti non affermati sono l’acquisto di 

opere da parte della galleria (71%) e l’esposizione di opere di proprietà dell’artista, 

concesse in conto vendita (82%); due gallerie (12%) hanno segnalato nell’opzione 

“altro” la modalità della produzione di opere. Mentre le prime due percentuali non 

variano se si suddividono le gallerie per tipologia di artisti seguiti (tabella 38), vediamo 

come le due gallerie che producono opere lavorino per la maggior parte con artisti non 

ancora affermati.  

 
Tabella 38 – Modalità di relazione con gli artisti non affermati, per tipologia di artisti seguiti 
(valori percentuali, risposte multiple) 

modalità non affermati < 40% non affermati > 50% Totale 

opere acquistate e di proprietà della galleria 70% 71% 71% 

opere in conto vendita dagli artisti 80% 86% 82% 

opere prodotte dalla galleria - 29% 12% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Elaborando i dati per attività di scoperta/mercato della galleria, si ottengono i valori 

riportati in tabella 39. 

 
Tabella 39 – Modalità di relazione con gli artisti non affermati, per attività di scoperta/mercato 
(valori percentuali, risposte multiple) 

modalità mercato scoperta 100% scoperta Totale 

opere acquistate e di proprietà della galleria 100% 67% 57% 67% 

opere in conto vendita dagli artisti 100% 67% 86% 78% 

opere prodotte dalla galleria - 17% 14% 11% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Mentre tutte le gallerie di mercato che hanno risposto attuano entrambe le prime 

due modalità, questo non vale per le gallerie di scoperta (67% invece di 100%), una 

delle quali produce anche opere (17%). Le gallerie totalmente di scoperta utilizzano 

soprattutto la modalità del conto vendita di opere di proprietà dagli artisti (86%); in più 
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della metà dei casi, comunque, acquistano le opere (57%), e una sola attua anche la 

modalità della produzione di opere (14%). 

Possiamo concludere che, in totale, le gallerie investono davvero nella promozione 

e valorizzazione della ricerca dei propri artisti nel 67% dei casi: questa percentuale è 

relativa alla modalità dell’acquisto delle opere (tabella 39), indicata da Walter 

Santagata64 come la tipica modalità operativa delle gallerie di scoperta65. Un gallerista 

di scoperta è infatti incentivato a lavorare con artisti non ancora affermati per possibilità 

di «accumulare uno stock di opere del giovane artista ad un prezzo convenzionalmente 

basso, in particolare a un prezzo che non anticipa i futuri processi di valorizzazione 

dell’opera» 66 ; oltre a ridurre il prezzo, l’artista rinuncia in questo caso anche 

«all’entitlement sui diritti sulla valorizzazione delle opere cedute al gallerista di scoperta 

e da questi accumulate»67, impegnandosi poi a non cedere i lavori ad altre gallerie e 

mostrando «serietà e continuità nel lavoro assecondando lo sforzo di investimento del 

gallerista»68. In tal modo, quando l’artista decide di passare ad una galleria di mercato, 

il gallerista di scoperta potrà valorizzare l’investimento compiuto. 

 
“L’importante, se si è fatto un buon lavoro, è immagazzinare molte opere di qualità. Per 

ottenere questo risultato o si hanno molto soldi, si compera di tutto, ma si rischia di perdere 
tutto, oppure si deve avere un buon fiuto e seguire subito un buon artista, che nella fase 
iniziale non ha pretese”69. 

 

In tabella 40 sono riportati i risultati della domanda sulle modalità di relazione con gli 

artisti consolidati; la maggior parte delle gallerie (68%) acquista le opere, mentre un 

59% utilizza la formula del conto vendita. Notiamo che la modalità dell’acquisto è più 

diffusa tra le gallerie che promuovono soprattutto artisti consolidati (77% contro 54%); il 

contrario vale per l’opzione del conto vendita, più utilizzato dalle gallerie che seguono 

artisti non affermati (67% contro 56%). Due gallerie producono opere (fanno entrambe 

parte delle gallerie maggiormente concentrate sugli artisti non affermati) e una, tra 

quelle che seguono artisti consolidati, riceve le opere in conto vendita da collezionisti. 

 

 

 

                                                 
64

 Santagata W. (1998), Simbolo e merce: i mercati dei giovani artisti e le istituzioni dell'arte 
contemporanea, Bologna, Il Mulino, p. 91. 
65

 Anche la modalità della produzione indica che il gallerista investe su di un artista: si vedano, a questo 
proposito, le tabelle 41, 42, 43. 
66

 Santagata W. (1998), op. cit., p. 91. 
67

 Ibidem. 
68

 Ibidem. 
69

 Ivi, p. 92. 
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Tabella 40 – Modalità di relazione con gli artisti consolidati, per tipologia di artisti seguiti (valori 
percentuali, risposte multiple) 

modalità non affermati < 40% non affermati > 50% Totale 

opere acquistate e di proprietà della galleria 77% 56% 68% 

opere in conto vendita dagli artisti 54% 67% 59% 

opere prodotte dalla galleria - 22% 9% 

 opere in conto vendita da collezionisti 8% - 5% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Come vediamo in figura 4, la modalità preferita per selezionare gli artisti è quella di 

visitare gli studi degli artisti (68%), seguita dalle raccomandazioni e dai suggerimenti di 

amici (58%). Oltre a queste modalità informali, superano il 50% delle riposte le mostre 

realizzate con progetti istituzionali (come Nuovi Arrivi, Proposte, In Sede), le mostre 

realizzate dalle istituzioni culturali e la possibilità di cercare gli artisti tra quelli già 

selezionati da altre gallerie.  

 
Figura 4 – Modalità per selezionare gli artisti (valori percentuali, risposte multiple 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
Elaborando i dati per tipologia di artisti seguiti dalla galleria, si ottengono i risultati di 

figura 5. 
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Figura 5 – Modalità per selezionare gli artisti, per tipologia di artisti seguiti (valori percentuali, 
risposte multiple) 
 

 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Le gallerie che seguono soprattutto artisti consolidati utilizzano sostanzialmente tre 

modalità: le visite agli studi, le raccomandazioni di amici e la selezione già effettuata da 

altre gallerie (quest’ultimo punto, in particolare, è l’unico caso in cui la percentuale delle 

gallerie che seguono artisti consolidati – 60% – supera quella delle gallerie concentrate 

sugli artisti non affermati – 44%). 

Le mostre effettuate tramite progetti istituzionali sono invece preferite dalla grande 

maggioranza delle gallerie che promuovono artisti non affermati (89% contro 20%), che 

selezionano gli artisti anche tramite le mostre in istituti scolastici (67% contro 20%), le 

raccomandazioni di amici (67% contro 50%), le visite agli studi (78% contro 60%), le 

mostre in istituzioni culturali (67% contro 40%) e l’iniziativa personale di artisti che si 

propongono al gallerista (56% contro 40%). 

In figura 6 riportiamo l’elaborazione dei dati per attività di scoperta/mercato della 

galleria. 
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Figura 6 – Modalità per selezionare gli artisti, per tipologia di artisti seguiti (valori percentuali, 
risposte multiple) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 
Tutte le gallerie di mercato selezionano gli artisti tra quelli che già espongono in 

altre gallerie; importanti sono anche le raccomandazioni di amici (80%). Le gallerie di 

scoperta, invece, si appoggiano soprattutto alle visite a studi di artisti (83%) e alle 

mostre realizzate da istituzioni culturali (83%); le gallerie totalmente di scoperta, infine, 

oltre a visitare gli studi (71%), utilizzano anche le selezioni fatte attraverso progetti 

istituzionali, che effettivamente, a Torino, sono concentrate sulla promozione di giovani 

artisti ed in generale di artisti non affermati (si veda il paragrafo 2.3.1.). 

In media, le gallerie curano direttamente l’83% delle mostre e chiamano un curatore 

esterno nell’17% dei casi; i curatori esterni, provengono, mediamente da Torino (46%), 

da altre parti in Italia (41%) e dall’estero (14%). 

In tabella 41 abbiamo riportato i risultati della domanda in cui si chiede alle gallerie 

con quale frequenza partecipino ai costi di realizzazione delle opere prodotte dagli 
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artisti che sostengono. Il 52% delle gallerie non utilizza mai o quasi mai questa 

modalità; le gallerie che hanno risposto “spesso” sono il 16%, mentre circa un terzo 

delle gallerie ha risposto di partecipare ai costi delle opere nella maggioranza dei casi. 

Questa buona percentuale relativa alla partecipazione ai costi conferma la tendenza 

individuata nel 2004 da Giorgina Bertolino, Francesca Comisso e Lisa Parola70. 

 
Tabella 41 – Partecipazione ai costi di realizzazione delle opere (valori percentuali) 

frequenza % gallerie 

nella maggioranza dei casi 32% 

spesso 16% 

quasi mai 36% 

mai 16% 

Totale 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Per approfondire l’argomento, abbiamo elaborato i valori per tipologia di artisti 

seguiti dalla galleria (figura 7) e per attività di scoperta/mercato della galleria (figura 8). 

 
Figura 7 – Partecipazione ai costi di realizzazione delle opere, per tipologia di artisti seguiti 
(valori percentuali) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
Entrambe le tipologie di gallerie hanno una percentuale attorno al 30% per quanto 

riguarda l’opzione “nella maggioranza dei casi”; notiamo poi che le gallerie che 

seguono artisti non affermati tendono a partecipare ai costi di produzione delle opere 

con una frequenza maggiore rispetto a quelle che si occupano soprattutto di artisti 

consolidati. 

 

                                                 
70

 Annibaldi C., Bertolino G., Comisso F., Lumley R., Parola L., Perniola M. e Sacco P. L. (2004), op. cit., p. 
49. 
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Figura 8 – Partecipazione ai costi di realizzazione delle opere, per attività di scoperta/mercato 
(valori percentuali) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
Il 50% delle gallerie di mercato partecipa ai costi nella maggioranza dei casi, contro 

un 20% della gallerie di scoperta e un 43% delle gallerie totalmente di scoperta; il dato 

interessante è che, escludendo le gallerie di scoperta (che indicano le opzioni “mai” e 

“quasi mai” nell’80% dei casi), le gallerie di mercato hanno percentuali simili per tutte le 

opzioni (se sommiamo le percentuali delle opzioni “mai” e “quasi mai”). Evidentemente, 

le gallerie di mercato (che nella nostra suddivisione comprendono le gallerie che hanno 

un’attività di scoperta inferiore al 40%), esercitano anche un’attività di scoperta che, 

seppure marginale, aiuta e promuove effettivamente gli artisti all’inizio della carriera. 

Un 80% delle gallerie che hanno risposto alla domanda sugli sponsor (20 su 22) non 

ha mai cercato sponsor per la produzione delle opere; tra le quattro gallerie che hanno 

risposto in modo affermativo, una fa parte di quelle che seguono maggiormente artisti 

non affermati, mentre le restanti tre promuovono soprattutto artisti consolidati; 

similmente, una delle quattro gallerie è totalmente di proposta mentre le altre tre sono 

di mercato. Evidentemente, le gallerie che sono rivolte alle ultime tendenze hanno 

meno credibilità, rispetto a quelle che promuovono le tendenze più consolidate, nel 

proporre a uno sponsor di promuovere un artista tramite la partecipazione ai costi di 

realizzazione dell’opera; questo può essere dovuto al fatto che uno sponsor sia più 

incentivato a finanziare l’opera di un artista già affermato e conosciuto, il cui nome 

circoli nel mondo dell’arte contemporanea con una frequenza maggiore, rispetto a 

quello di un artista emergente. 

In tabella 42 abbiamo riportato le percentuali medie relative alle vendite delle 

gallerie in base alla provenienza degli artisti. 
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Tabella 42 – Vendite per provenienza degli artisti (valori medi) 

vendite per provenienza degli artisti % (media) 

vendite di opere di artisti italiani residenti in Italia 66 

vendite di opere di artisti italiani residenti all’estero 2 

vendite di opere di artisti stranieri residenti in Italia 5 

vendite di opere di artisti stranieri residenti all’estero 27 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Le gallerie in media vendono soprattutto opere di artisti italiani residenti in Italia 

(66% delle vendite); l’altra percentuale rilevante, seppure minore, sul totale delle 

vendite, è quella degli artisti stranieri residenti all’estero (27%). 

In figura 9 abbiamo riportato l’elaborazione dei valori medi per tipologia degli artisti: 

notiamo come le gallerie che seguono soprattutto artisti non affermati realizzino più 

vendite di opere di artisti italiani (82% contro 62%), e, di conseguenza, come le gallerie 

che promuovono gli artisti consolidati abbiano una percentuale maggiore di vendite di 

artisti esteri (30% contro 15%). 

 
Figura 9 – Vendite per provenienza degli artisti, per tipologia di artisti seguiti (valori medi) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 

In figura 10 abbiamo riportato gli stessi valori incrociati con la quota di attività di 

scoperta/mercato delle gallerie. Mentre le percentuali delle gallerie di mercato sono 

allineate alle medie generali (vedi tabella 42), notiamo delle differenze tra le gallerie di 

scoperta e quelle totalmente di scoperta. Le prime riportano la percentuale maggiore di 

vendite di artisti italiani (75%); le seconde, invece, superano le altre due categorie per 

quanto concerne le vendite di artisti stranieri (39%).  
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Figura 10 – Vendite per provenienza degli artisti, per tipologia di artisti seguiti (valori medi) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 
Nelle figure 11 e 12 abbiamo indicato le fasce medie di prezzo indicate dalle 

gallerie71. 

 
Figura 11 – Fasce di prezzo delle opere degli artisti non ancora affermati (valori percentuali) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 

Per quanto riguarda le opere di artisti non ancora affermati, hanno risposto 15 

gallerie. I prezzi si collocano sempre sotto i 10.000 €: la maggior parte (53%) delle 

gallerie vende opere che hanno un costo inferiore a 5.000 €, un 27% di esse si occupa 

di opere che costano tra i 5.000 € e i 10.000 €; un 20% delle gallerie ha indicato 

genericamente la soglia massima dei 10.000 €. 

 

                                                 
71

 Le risposte erano guidate; tuttavia, molte gallerie hanno indicato una fascia di prezzo che non rientrava 
in quelle da noi indicate. 
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Figura 12 – Fasce di prezzo delle opere degli artisti consolidati (valori percentuali) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
Per gli artisti consolidati hanno risposto 17 gallerie. Le opere di questa tipologia di 

artisti hanno prezzi mediamente maggiori, come era prevedibile, rispetto a quelli delle 

opere dei artisti non affermati: la maggior parte di esse si colloca nella fascia tra i 

10.000 € e i 30.000 € (53%). La soglia dei 50.000 € viene superata almeno dal 6% 

delle gallerie. 

In figura 13 abbiamo riportato invece la segmentazione degli acquirenti delle gallerie, 

a cui è stato chiesto di indicare la composizione media della loro clientela. 

Gli acquirenti delle gallerie intervistate sono soprattutto collezionisti privati 

(complessivamente, il 77%); l’unica differenza si riscontra tra le gallerie di mercato e 

quelle totalmente di scoperta: le prime, a fronte di una percentuale minore di 

collezionisti privati (66% contro 79%), hanno percentuali più alte per quanto concerne 

le vendite ad altre gallerie, italiane (11% contro 4%) e straniere (7% contro 3%). Si 

rileva poi come tutte le tipologie di gallerie indicate abbiano rapporti, anche se in 

piccole percentuali, con collezionisti pubblici. 
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Figura 13 – Segmentazione percentuale degli acquirenti (valori medi) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 
In tabella 43 abbiamo riportato i risultati relativi alla chiusura degli esercizi degli anni 

2005, 2006 e 2007 (hanno risposto rispettivamente 16, 16 e 17 gallerie). 

 
Tabella 43 – Chiusura esercizio nel 2005, 2006 e 2007 (valori assoluti e percentuali) 

 2005 2006 2007 

 n. gallerie % gallerie n. gallerie % gallerie n. gallerie % gallerie 

attivo 9 56% 11 68% 10 58% 

pareggio 3 19% 3 19% 4 24% 

passivo 4 25% 2 13% 3 18% 

Totale 16 100% 16 100% 17 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Dal 2005 al 2007 la situazione complessiva è migliorata: chiudono in attivo o in 

pareggio un 82% delle gallerie (2007) rispetto a un 75% (2005). In generale, comunque, 

la maggior parte delle gallerie non realizza un passivo. 
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Per approfondire i dati relativi al 2007, abbiamo elaborato i valori rispetto alle varie 

tipologie di gallerie (tabella 44). 

 
Tabella 44 – Chiusura esercizio nel 2007 (valori assoluti) 

 non affermati < 40% non affermati > 50% mercato scoperta scoperta 100% 

attivo 6 4 1 3 4 

pareggio 2 2 2 - - 

passivo - 3 - 1 2 

Totale 8 9 3 4 6 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Le gallerie economicamente più solide sono quelle che seguono soprattutto artisti 

consolidati e quelle di mercato (nessuna di queste ha chiuso in passivo); le gallerie in 

passivo nel 2007 fanno parte di quelle che si occupano di artisti non affermati e che 

hanno un’attività prevalente di scoperta e totalmente di scoperta, confermando la 

tendenza individuata da Walter Santagata72
. 

La domanda descrittiva sulle caratteristiche degli artisti è stata compilata da un 

percentuale minima della gallerie, quindi non è significativo elaborare i dati. Tuttavia, 

dato che la maggior parte delle gallerie ha comunque indicato la propria situazione 

rispetto ai tipi di esclusiva e ai termini di relazione con gli artisti, abbiamo considerato 

comunque questi valori. 

Nelle tabelle 45 e 46 sono riportati i risultati per il tipo di esclusiva sugli artisti seguiti. 

 
Tabella 45 – Tipo di esclusiva, per tipologia di artisti seguiti (risposte multiple, valori percentuali) 

tipo di esclusiva non affermati < 40% non affermati > 50% 

diritto di prima esposizione 14% 11% 

esclusiva a Torino o regionale 43% 44% 

esclusiva nazionale 29% 44% 

esclusiva europea 14% 11% 

esclusiva generale 14% 33% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Hanno risposto 16 su 22 gallerie; notiamo come le gallerie che seguono soprattutto 

artisti non affermati hanno un’esclusiva nazionale e generale in percentuali maggiori 

rispetto alle gallerie che promuovono artisti consolidati. 

 

 

                                                 
72

 Santagata W. (1995), Il “campo artistico”, i giovani, le istituzioni e il mercato della pittura contemporanea, 
Torino, Regione Piemonte, p. 16. 
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Tabella 46 – Tipo di esclusiva, per attività di scoperta/mercato (risposte multiple, valori 
percentuali) 

tipo di esclusiva mercato scoperta scoperta 100% 

diritto di prima esposizione - 25% 14% 

esclusiva a Torino o regionale - 50% 57% 

esclusiva nazionale - - 71% 

esclusiva europea - - 14% 

esclusiva generale 100% 25% 14% 

nessuna esclusiva 50% 25% 43% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Hanno risposto 13 su 18 gallerie. Tra le gallerie di mercato, vediamo come tutte 

abbiano almeno un caso di esclusiva generale. Tra le gallerie prevalentemente di 

scoperta, invece, la maggior parte ha un’esclusiva su Torino o sul Piemonte e solo il 

25% ha un’esclusiva nazionale, europea o nazionale. Infine, le gallerie totalmente di 

scoperta hanno nel 71% dei casi un’esclusiva nazionale e nel 57% un’esclusiva a 

Torino o regionale; di queste, però, un 43% segue anche artisti su cui non possiede 

nessuna esclusiva.  

 

In figura 14 abbiamo riportato i risultati delle risposte sui punti di forza del sistema 

dell’arte contemporanea di Torino.  
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Figura 14 – Punti di forza del sistema dell’arte contemporanea di Torino (valori percentuali, 
risposte multiple) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 
Le gallerie hanno indicato soprattutto la presenza di collezionisti (67%), le politiche 

pubbliche in grado di portare visibilità (48%), la vivacità della scena artistica (48%) e 

l’identità condivisa di Torino come città per l’arte contemporanea (48%). Basse sono 

invece le percentuali relative al coordinamento (29%), al pubblico (24%) e alla 

presenza di industrie culturali (29%). Notiamo poi come l’apertura di contatti, con l’Italia 

(29%) e soprattutto con l’estero (10%), non sia un punto di forza del sistema. 

Nelle figure 15 e 16 abbiamo riportato l’elaborazione dei dati per tipologia di artisti 

seguiti e per attività di scoperta/mercato della galleria. 

Nel primo caso, le percentuali sono simili tranne che per la presenza di collezionisti, 

indicata maggiormente dalle gallerie che seguono artisti consolidati (69% contro 56%), 

e per l’identità condivisa, segnalata soprattutto dalle gallerie che seguono artisti non 

affermati (67% contro 31%); quest’ultimo dato sembra indicare che l’identità di Torino 

sia legata in modo particolare alle ultime tendenze e alla sperimentazione nel campo 

delle arti visive. 
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Figura 15 – Punti di forza del sistema dell’arte contemporanea di Torino, per tipologia di artisti 
seguiti (valori percentuali, risposte multiple) 
 

  
Fonte: nostra elaborazione. 
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Figura 16 – Punti di forza del sistema dell’arte contemporanea di Torino, per attività di 
scoperta/mercato (valori percentuali, risposte multiple) 
 

  
Fonte: nostra elaborazione. 

 
Le gallerie di mercato sono più critiche di quelle totalmente di scoperta per quanto 

concerne la vivacità della scena artistica (40% contro 57%), la presenza di industrie 

culturali (nessuna contro 43%) e l’identità condivisa di Torino (20% contro 57%). 

Nessuna galleria totalmente di scoperta indica come punto di forza l’apertura e la 
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Come si vede in tabella 47, comunque, le gallerie hanno indicato come principale 
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60% 

60% 

40% 

40% 

40% 

40% 

0% 

40% 

40% 

20% 

50% 

33% 

17% 

33% 

33% 

17% 

50% 

50% 

0% 

33% 

71% 

57% 

29% 

57% 

43% 

0% 

43% 

0% 

0% 

57% 

presenza di collezionisti nel territorio 

politiche pubbliche in grado di portare visibilità 
e reputazione 

coordinamento tra gli attori 

vivacità della scena artistica e della sperimentazione 

buona attività degli addetti ai lavori 

pubblico “curioso” e reattivo alle iniziative 

presenza di una serie di industrie culturali 
e professioni creative 

ricchezza di contatti con gli addetti ai lavori in Italia 

ricchezza di contatti con gli addetti ai lavori all’estero 

identità di Torino come città dell’arte contemporanea 

mercato 

scoperta 

scoperta 100% 



 117 

Tabella 47 – Principale punto di forza del sistema dell’arte contemporanea di Torino (valori 
assoluti) 

punti di forza principale punto di forza 

presenza di collezionisti nel territorio 8 

politiche pubbliche in grado di portare visibilità e reputazione all’intero sistema cittadino 2 

vivacità della scena artistica e della sperimentazione 2 

buona attività degli addetti ai lavori 1 

pubblico “curioso” e reattivo alle iniziative 2 

presenza di una serie di industrie culturali e professioni creative 2 

identità condivisa di Torino come città dell’arte contemporanea 2 

Totale 19 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
In figura 17 abbiamo riportato i risultati della domanda sui punti di debolezza. 

 
Figura 17 – Punti di debolezza del sistema dell’arte contemporanea di Torino (valori percentuali, 
risposte multiple) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 
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Vengono indicati principalmente la mancanza di coordinamento (50%), la sbagliata 

finalizzazione delle politiche pubbliche (40%) e la mancanza di contatti con l’estero 

(35%). 

Elaborando i dati per tipologia degli artisti seguiti e per attività di scoperta/mercato 

della galleria, si ottengono i risultati delle figure 18 e 19. 

 
Figura 18 – Punti di debolezza del sistema dell’arte contemporanea di Torino, per tipologia di 
artisti seguiti (valori percentuali, risposte multiple) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 
Le gallerie che seguono soprattutto artisti consolidati sono particolarmente critiche 

per quanto riguarda la sbagliata finalizzazione delle politiche pubbliche (62% contro 

nessuna) e l’eccessivo peso delle stesse (31% contro 11%). In effetti, a Torino, le 

politiche pubbliche sono maggiormente rivolte agli artisti giovani e in via di 

affermazione (si veda il paragrafo 2.3.1.); inoltre, questo dato può essere una critica 
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implicita al sostegno pubblico dato ad Artissima (si veda il paragrafo 2.11.), sostegno 

che impatta poco le gallerie che seguono artisti consolidati, visti soprattutto gli 

orientamenti dati di recente alla fiera (si veda il paragrafo 2.11.1.). Anche il pubblico 

viene visto come punto debole solamente dalle gallerie che sono più rivolte agli artisti 

consolidati (31%). Le gallerie che seguono artisti non affermati sono invece più critiche 

nei seguenti punti: 

• collezionismo (44% contro nessuna): questo può essere un indicatore del fatto 

che i collezionisti del territorio siano maggiormente rivolti agli artisti consolidati; 

• mancanza di coordinamento (56% contro 38%); 

• mancanza di contatti in Italia (33% contro 15%) e all’estero (44% contro 33%): da 

questo, deduciamo che le gallerie torinesi che promuovono artisti non affermati 

sono meno inserite nel sistema dell’arte, italiano e globale; 

• esterofilia e provincialismo degli addetti ai lavori (33% contro nessuna): questa 

opzione è stata indicata sotto la voce “altro”, specificando come ci sia scarsa 

attenzione per la scena artistica locale, privilegiando artisti italiani o stranieri. 
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Figura 19 – Punti di debolezza del sistema dell’arte contemporanea di Torino, per tipologia di 
artisti seguiti (valori percentuali, risposte multiple) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 
Per le gallerie di mercato si hanno risultati analoghi a quelli ottenuti per le gallerie 
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sono abbastanza bilanciate. 
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comunque un accordo minore, rispetto a quanto riscontrato in tabella 48 per il 

principale punto di forza. 

 
Tabella 48 – Principale punto di debolezza del sistema dell’arte contemporanea di Torino (valori 
assoluti) 

punti di debolezza principale punto di debolezza 

debole presenza di collezionisti nel territorio 1 

scarso impegno politiche pubbliche 1 

sbagliata finalizzazione delle politiche pubbliche 3 

eccessivo peso delle politiche pubbliche 2 

mancanza di coordinamento 5 

stanchezza della scena artistica 1 

pubblico non interessato 1 

mancanza di contatti con gli addetti ai lavori in Italia 1 

mancanza di contatti con gli addetti ai lavori all’estero 1 

esterofilia e provincialismo degli operatori culturali 2 

impegno pubblico indirizzato principalmente verso i medesimi soggetti 1 

Totale 19 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Complessivamente, il 59% delle gallerie rispondenti ha sviluppato, nel corso del 

tempo, dei rapporti con altri attori del sistema dell’arte contemporanea del territorio; la 

percentuale è leggermente più bassa per le gallerie che seguono artisti non affermati, 

rispetto a quelle che promuovono artisti consolidati (56% contro 62%). 

I risultati specifici di questa domanda sono in tabella 49: le categorie di soggetti con 

cui le gallerie torinesi hanno più relazioni sono l’amministrazione pubblica (54%) e le 

associazioni culturali (54%), seguiti dai direttori di musei (46%). 

 
Tabella 49 – Relazioni con altri attori del sistema dell’arte di Torino (valori percentuali, risposte 
multiple) 

tipologia di relazioni % gallerie 

rapporti con direttori di musei 46% 

rapporti con l’amministrazione pubblica 54% 

rapporti con associazioni culturali 54% 

rapporti con il settore della formazione per l’arte 23% 

altro (gallerie) 23% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Elaborando i valori relativi alla specificazione dei soggetti con cui le gallerie hanno 

contatti, in base alla tipologia di artisti seguiti, si ottengono i risultati di figura 20. 



 122 

Figura 20 – Relazioni con altri attori del sistema dell’arte di Torino, per tipologia di artisti seguiti 
(valori percentuali, risposte multiple) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 
Notiamo che le gallerie che seguono artisti non affermati hanno più contatti di quelle 

che promuovono soprattutto artisti consolidati per quanto riguarda i rapporti con 

direttori di musei (44% contro 15%) e con associazioni culturali (44% contro 23%). 

In figura 21 abbiamo incrociato i valori con l’attività di scoperta/mercato delle gallerie. 

Le gallerie di mercato hanno più rapporti di quelle di scoperta per quanto riguarda 

l’amministrazione pubblica (60% contro 17% e 29%); non hanno però nessuna 

relazione con il settore della formazione, con cui, come era immaginabile, hanno 

invece relazioni le gallerie di scoperta (17%) e totalmente di scoperta (29%). Le gallerie 

di mercato presentano una percentuale maggiore anche per quanto riguarda i direttori 

dei musei (40% contro 33% e 29%), mentre hanno meno contatti con le associazioni di 

quanti ne abbiano le gallerie di scoperta (20% contro 33% e 43%). 
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Figura 21 – Relazioni con altri attori del sistema dell’arte di Torino , per attività di 
scoperta/mercato (valori percentuali, risposte multiple) 
 

 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
In figura 22 riportiamo i risultati della domanda che chiedeva di esprimere un 

giudizio su Artissima. 

Solo su un punto si trovano d’accordo più della metà delle gallerie, quello per cui 

Artissima è un’occasione per dare a Torino una buona visibilità (59%). A seguire, con 

percentuali minori troviamo la buona rappresentazione di gallerie straniere (36%) e 

italiane (32%), e Artissima come migliore fiera in Italia per le ultime tendenze (36%). È 

rilevante poi che un terzo delle gallerie (32%) consideri l’investimento pubblico nella 
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Figura 22 – Opinioni su Artissima (valori percentuali, risposte multiple) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 
In figura 23 riportiamo l’elaborazione per tipologia di artisti seguiti. 

Come era prevedibile, l’eccessivo investimento è indicato maggiormente dalle gallerie 

che seguono soprattutto artisti consolidati (46% contro 11%), che sono più critiche 

anche per quanto riguarda la buona visibilità di Torino (46% contro 78%), la rilevanza 

della fiera a livello globale (nessuna contro 22%), l’occasione per ampliare i contatti 

(15% contro 44%), la rilevanza della fiera a livello italiano e (23% contro 44%) e la 

buona rappresentazione di gallerie straniere (23% contro 56%). 
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Figura 23 – Opinioni su Artissima, per tipologia di artisti seguiti (valori percentuali, risposte 
multiple) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 
In figura 24 vi sono gli stessi valori incrociati con l’attività di scoperta/mercato della 

galleria. 

Nessuna galleria di scoperta ritiene che l’investimento sia eccessivo, a fronte di un 

80% delle gallerie di mercato. Similmente a quanto rilevato in figura 23, le gallerie di 

mercato sono in generale più critiche su Artissima rispetto alle gallerie di scoperta e 

totalmente di scoperta, in quanto ricevono dal sistema che ruota attorno alla fiera 

benefici minori, vista soprattutto l’impostazione data ad essa dall’edizione 2007 (si 

veda il paragrafo 2.11.1.).  
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Figura 24 – Opinioni su Artissima, per attività di scoperta/mercato (valori percentuali, risposte 
multiple) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 
Fanno parte di t.a.g. 10 delle 22 gallerie che hanno compilato il questionario; alla 

domanda che chiedeva un’opinione su questa rete, ha risposto anche una galleria che 

ha fatto parte di t.a.g. nel passato (tabella 50). Le opinioni positive sono compensate 

da un numero quasi identico di giudizi mediocri o negativi. 

 
Tabella 50 – Opinione su t.a.g. (valori assoluti) 

opinione n. gallerie 

positiva 6 

negativa 2 

mediocre 3 

Totale 11 

Fonte: nostra elaborazione. 
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Uno dei fondatori di t.a.g. ha così commentato la sua risposta positiva: 

 
“credo che per la prima volta un’associazione di gallerie sia riuscita a creare e proporre 

avvenimenti – vedi ManifesTO – che gli enti locali hanno fatto propri, recependo e dando 
modo di comunicare a livello internazionale l’idea di Torino come laboratorio d’arte 
contemporanea”. 

 

Tra coloro che considerano questa esperienza negativa o mediocre, la motivazione 

principale è che comunque, nonostante gli obiettivi di t.a.g., le gallerie hanno interessi 

diversi e continuano a lavorare sostanzialmente per proprio conto. 

In tabella 51 abbiamo riportato le risposte sull’operato dell’amministrazione pubblica 

per l’arte contemporanea a Torino: il 67% delle gallerie (12) esprime un giudizio 

positivo. 

 
Tabella 51 – Opinione sull’attività dell’amministrazione pubblica (valori assoluti e percentuali) 

opinione n. gallerie % gallerie 

positiva 12 67% 

negativa 2 11% 

discreta 4 22% 

Totale 18 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 

I commenti negativi mettono in risalto la scarsa efficacia, sul sistema locale, delle 

iniziative realizzate dall’amministrazione pubblica. 

 
“Iniziative come Luci d’Artista ‘illuminano’ meglio la città, ma l’impegno degli artisti e la 

comprensione del pubblico è conseguente alla superficialità dell’evento”.  
 

“Si fanno molte cose, ma la ricaduta sulle gallerie è scarsa; c’è una grande dispersione 
delle iniziative e una scarsa collaborazione tra spazi pubblici e privati. Grande esterofilia”. 
 

Anche tra i commenti positivi e discreti si rilevano delle criticità, relative soprattutto 

alla scarsa reattività degli addetti ai lavori rispetto all’impegno pubblico e alla 

discrepanza tra immagine di Torino ed efficacia reale del sistema.  

 
“L’amministrazione pubblica ha sostenuto (occupato) tutte le istituzioni, ma queste non 

hanno acquistato la dinamicità e la curiosità necessaria a ben operare sul mercato che 
invece l’amministrazione pubblica manifesta”. 
 

“Interessante il lavoro eseguito. Dopo lungo tempo Torino ha assunto importanza e nome; 
purtroppo non sempre, oggi, questo lavoro viene seguito da professionisti con le capacità e 
la cultura per svolgere tale compito”. 
 



 128 

“Sicuramente l’immagine presentata verso l’esterno costituisce un buon punto di forza, 
tuttavia il sistema non ‘decolla’ all’interno della città, in quanto non crea sufficiente 
coinvolgimento”. 

 

In figura 25 abbiamo riportato i risultati del confronto tra Milano e Torino73 . Le 

gallerie torinesi riconoscono a Milano una netta superiorità per quanto concerne il 

mercato (86% contro 10%); con una forbice minore, Milano è migliore di Torino anche 

per il coordinamento (47% contro 24%) e la reputazione all’estero (53% contro 42%). 

Torino viene invece indicata come città in cui l’amministrazione pubblica è più attiva 

(67% contro 22%) e in cui la scena artistica è più vivace (76% contro 19%); infine, 

nell’opzione “città preferita dagli artisti”, le percentuali di Milano e Torino sono identiche. 

 

                                                 
73

 In figura 25, la voce “Milano e Torino” è relativa alle risposte che hanno indicato i nomi di entrambe le 
città: era infatti possibile indicare, nella risposta, anche l’opzione “Milano = Torino”, che significava una 
sostanziale equivalenza delle due città, rispetto allo specifico punto di vista. 
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Figura 25 – Confronto tra Milano e Torino (valori percentuali) 
 

 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Complessivamente, tuttavia, quando si chiede alle gallerie di indicare la città di 

riferimento in Italia per l’arte contemporanea, queste indicano soprattutto Torino (74%), 

seguita, con percentuali minori da Milano (21%) e da Roma (16%). Questo dato 

rispecchia quanto osservato da Giorgina Bertolino, Francesca Comisso e Lisa Parola, 

a proposito della proprietà di Torino di essere un sistema dell’arte contemporanea 

“completo” sotto vari aspetti, a differenza, ad esempio, di Milano che ha sviluppato, in 

modo adeguato, solamente l’aspetto del mercato74. 

Infine, in figura 26 abbiamo riportato i risultati della domanda sull’esistenza di un 

sistema dell’arte contemporanea a Torino. 

                                                 
74

 Annibaldi C., Bertolino G., Comisso F., Lumley R., Parola L., Perniola M. e Sacco P. L. (2004), op. cit., p. 
44. 
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Figura 26 – Esiste a Torino un sistema dell’arte contemporanea? (valori percentuali) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 
Complessivamente, il 68% delle gallerie concorda sull’esistenza del sistema; è 

comunque rilevante che un terzo delle gallerie si esprima negativamente a proposito. 

I commenti critici, tra coloro che hanno risposto positivamente, riguardano lo scarso 

coordinamento e la discrepanza tra la buona immagine del sistema e la sua reale 

efficacia. 

 
“All’esterno sembra che Torino sia il centro del mondo per l’arte, c’è molta enfasi. Ma in 

realtà non è così. Le gallerie hanno perso la centralità; quello che crea pubblico è l’evento, 
come una fiera”. 

 

“Sembra un sistema, nel panorama italiano che è assolutamente carente. Ma le diverse 
forze e i diversi interlocutori potrebbero interagire maggiormente”. 
 

Viene rilevato anche lo scarso impegno dei privati all’interno del sistema. 

 
“Il sistema è però tenuto in piedi da denaro pubblico e dalle fondazioni ex bancarie”. 

 

Le gallerie che hanno risposto negativamente hanno messo in luce soprattutto la 

mancanza di coordinamento e di comunicazione tra i diversi attori del sistema. 

 
“C’è uno scollamento enorme tra gallerie e fondazioni/musei, nonostante l’attività 

pubblica”. 
 

“Ritengo che fondamentalmente ognuno viaggi individualmente senza creare sviluppo 
per le risorse esistenti nel territorio”. 
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“Troppa competizione tra gli addetti al settore”. 
 

“Torino è una città nella quale vivono soggetti importanti del sistema, ma è del tutto 
assente la capacità di comunicazione”. 

 

 

2.2. Musei e fondazioni 

 

Se Milano viene indicata come il punto di riferimento italiano, sia a livello nazionale 

che internazionale, per il mercato e per le gallerie d’arte contemporanea, Torino 

rappresenta attualmente la città di riferimento per quanto concerne le istituzioni (musei 

e fondazioni). Questa eccellenza è, da un lato, il risultato di una vocazione storica del 

territorio: nel 1863, infatti, prima in Italia, è nata a Torino la Galleria Civica d’Arte 

Moderna, all’interno del Museo Civico 75 ; fino agli anni Settanta, come ricorda 

Francesco Poli, questa istituzione ha rappresentato poi l’unico spazio attivo nell’ambito 

dell’arte contemporanea in Italia (accanto alla Galleria Nazionale d’Arte Moderna di 

Roma)76. Nell’intervista, Francesco Poli77 ha sottolineato, a proposito dello sviluppo a 

Torino di un vero e proprio polo museale dell’arte contemporanea, l’importanza della 

vocazione storica della città in questo ambito (non solo a livello museale, ma anche di 

gallerie, critici, curatori, scena artistica, collezionisti), vocazione che, nel periodo che va 

dal secondo dopoguerra alla fine degli anni Settanta78, ha dato vita ad una situazione di 

grande fermento, culturale e di mercato; effettivamente, è dopo la chiusura di questa 

stagione che nascono prima il Castello di Rivoli, e, più recentemente, gli altri musei e 

fondazioni attualmente esistenti a Torino (fatta eccezione per la GAM). 

 
“L'attività di qualità è un fatto che c'è sempre stato: facendo un piccolo excursus storico, 

emerge che ci sono delle radici vere, qui l’arte contemporanea non è stata inventata dal 
nulla negli anni Novanta. E' una cosa che nasce, che ha le sue radici e che fa parte 
dell'anima culturale di Torino”79. 
 

La nascita del museo al Castello di Rivoli nel 1984, innestandosi su queste radici, e 

la sua progressiva affermazione come uno dei musei d’arte contemporanea 

maggiormente considerati nel panorama dell’arte contemporanea internazionale, ha 

                                                 
75

 Del Drago E. (2004), “Il sistema dell’arte contemporanea: il caso Torino” in De Luca M., Gennari Sartori 
F., Pietromarchi B. e Trimarchi M. (a cura di), Creazione contemporanea: arte, società e territorio tra 
pubblico e privato, Roma, Luca Sossella Editore, p.177. 
76

 Poli F. (2007), Il sistema dell’arte contemporanea: produzione artistica, mercato, musei, Roma, Laterza. 
77

 Intervista con Francesco Poli del 4-12-2007. 
78

 Per un quadro completo del periodo si veda Giannelli I. (a cura di) (1993), Un’avventura internazionale: 
Torino e le arti 1950-1970, Milano, Charta. 
79

 Intervista con Francesco Poli del 4-12-2007. 
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contribuito in modo determinante, secondo Elena Del Drago, «ad indirizzare i 

finanziamenti regionali, pubblici e privati, verso la creazione contemporanea» 80 ; in 

effetti, vista la marginalità di Torino rispetto a Milano per il mercato (le gallerie torinesi, 

seppure di qualità, sono numericamente inferiori), i musei e le fondazioni d’arte 

contemporanea possono essere considerati come uno dei maggiori motori propulsivi 

del sistema torinese. 

In questa ricerca, non tratteremo l’evoluzione storica delle istituzioni per l’arte 

contemporanea a Torino, per la quale rimandiamo all’analisi svolta nel 2004 da 

Giorgina Bertolino, Francesca Comisso e Lisa Parola81; si fornirà invece una breve 

scheda per ogni museo o fondazione, riportando alcuni dati sul pubblico relativi al 2006 

e formulando alcune considerazioni complessive. 

Abbiamo suddiviso i musei e le fondazioni in due gruppi: nel primo abbiamo inserito 

le istituzioni dedicate in modo specifico all’arte contemporanea, mentre, nel secondo, 

tutti quei soggetti che, pur occupandosi anche di altri temi, hanno sviluppato un ramo 

della loro attività in questo ambito; inoltre, abbiamo ampliato l’area geografica 

dell’analisi al territorio regionale, includendo alcune realtà significative operanti in 

Piemonte. 

 

 

2.2.1. Il polo dell’arte contemporanea 

 

I musei e le fondazioni espressamente dedicati all’arte contemporanea a Torino 

sono la Galleria Civica d’Arte Moderna e Contemporanea, il Castello di Rivoli Museo 

d’Arte Contemporanea, la Fondazione Sandretto Re Rebaudengo e la Fondazione 

Merz; abbiamo considerato anche la Fondazione De Fornaris, collegata alla GAM, 

della quale ha contribuito e contribuisce ad incrementare le collezioni, grazie all’ 

acquisizione di opere d’arte moderna e contemporanea, e il PAV – Parco d’Arte 

Vivente. 

A questi, abbiamo aggiunto la Fondazione Spinola Banna per l’arte, a Poirino 

(Torino), il Castello di Rivara – Centro d’Arte Contemporanea, a Rivara (Torino), 

Cittadellarte – Fondazione Pistoletto a Biella, e il CeSAC – Centro Sperimentale per 

l’arte contemporanea a Caraglio (Cuneo). 

 

                                                 
80

 Del Drago E. (2004), op. cit., p. 175. 
81

 Annibaldi C., Bertolino G., Comisso F., Lumley R., Parola L., Perniola M. e Sacco P. L. (2004), op. cit., 
pp. 27-32. 
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Galleria Civica d’Arte Moderna e Contemporanea 

Presidente Fondazione Torino Musei: Giovanna Cattaneo Incisa. 

Direttore: Pier Giovanni Castagnoli. 

Nata nel 1863, fa oggi parte della Fondazione Torino Musei 82 . La collezione e 

l’attività spaziano dall’arte moderna (Ottocento e Novecento) all’arte contemporanea; 

come ha spiegato Riccardo Passoni 83 , negli anni passati la GAM ha avuto 

un’attenzione speciale per l’arte contemporanea, con la rassegna Avvistamenti (1998-

2003), che presentava artisti internazionali tra i 35 e i 50 anni, e con le mostre 

personali dedicate ad artisti contemporanei italiani, che già avessero avuto un 

significativo e continuativo tipo di riconoscimento all’interno del sistema dell’arte. Più 

recentemente, invece, il museo sta cercando di trovare una sua diversa collocazione, 

nella Torino dell’arte contemporanea, per cui l’identità più appropriata della GAM 

sarebbe ora quella di un museo in grado di occuparsi ad alto livello degli artisti 

dell’Ottocento e del Novecento, accanto a quelli più contemporanei, anche rispettando 

la propria tradizione storica, che, come si è visto, rappresenta un punto di eccellenza a 

livello nazionale. 

La GAM, accanto agli spazi espositivi, possiede una fototeca, una biblioteca 

specializzata in arte e, dal 1999, una videoteca, aperta al pubblico, che raccoglie video 

e cinema d’artista, la quale rappresenta un ulteriore punto di differenziazione ed 

eccellenza rispetto agli altri musei e fondazioni del territorio. 

 

Fondazione De Fornaris 

Presidente: Piergiorgio Re. 

La Fondazione Guido ed Ettore De Fornaris è nata nel 1982, 

 
“per volere testamentario del mecenate e collezionista Ettore de Fornaris, con lo scopo di 

incrementare in modo discreto, ma forte e continuativo, il patrimonio del museo d’arte 
moderna della città ponendo una forte attenzione alla componente storica delle opere già in 
collezione”84. 

 

Ottenuto nel 1982 il riconoscimento giuridico dalla Regione Piemonte, opera in 

regime di piena autonomia finanziaria e la sua attività principale è quella di acquisire 

opere dell’Ottocento, del Novecento e di arte contemporanea, che, in seguito a una 

                                                 
82

 La Fondazione Torino Musei, nata nel 2002, è il primo caso italiano di fondazione, costituita da enti 
locali, a cui è stata affidata la gestione di un patrimonio artistico e culturale pubblico, sulla base di snelli e 
funzionali modelli organizzativi e amministrativi. Gli altri beni gestiti dalla Fondazione Torino Musei sono il 
Museo di Arte Antica a Palazzo Madama, il Museo di Arte Orientale a Palazzo Mazzonis e il Borgo 
Medievale nel Parco del Valentino. 
83

 Intervista con Riccardo Passoni del 19-12-2007. 
84

 http://www.fondazionedefornaris.it/ita/fondazione/fondazione.html, consultato il 26-02-2008. 
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convenzione con il Comune di Torino, sono ospitate presso la GAM (con la quale 

condivide l’identica impostazione storico-tematica della collezione); inoltre, la 

Fondazione de Fornaris organizza mostre delle proprie collezioni, cicli di incontri, e 

cura una collana di pubblicazioni. 

 

Castello di Rivoli Museo d’Arte Contemporanea 

Presidente: Cesare Annibaldi. 

Direttore: Ida Gianelli. 

Curatore capo: Carolyn Christov-Bakargiev. 

Nato nel 1984 su iniziativa della Regione Piemonte, con l’obiettivo di essere un 

museo dedicato alla sola arte del dopoguerra85, il Castello di Rivoli è diventato il museo 

di arte contemporanea più importante in Italia e può contare su una solida rete di 

relazioni con altri attori del sistema dell’arte, in Italia e all’estero86. Anche dal punto di 

vista della sua gestione il museo rappresenta un’eccellenza, per il fatto di essere stato 

il primo museo in Italia con una gestione mista pubblico-privata: a questo proposito, 

nell’intervista, Massimo Melotti ha messo in luce i vantaggi derivanti da questa forma di 

gestione. 

 
“I punti di forza, relativamente alla presenza del settore pubblico, sono la garanzia di una 

linea sociale e culturale e della continuità del museo nel tempo. La presenza del privato fa 
invece uscire l'organizzazione dall'ambito pubblico e permette una gestione molto più snella: 
tutti i contratti sono da privato a privato, non si è sotto il capestro dei contratti di pubblico 
impiego. Si viene così a costruire un museo che è come una piccola azienda con il suo CDA, 
con un presidente che nomina un direttore, che può essere rinnovato o meno”87. 

 

Un punto negativo, relativo alla presenza dei privati, riguarda il fatto che le aziende, 

in un momento di crisi, tendano, giustamente, a venire meno al loro impegno con il 

museo: questo è quello che è successo con il Gruppo Finanziario Tessile e con la Fiat, 

entrambi sponsor del museo negli anni passati; d’altra parte, la presenza del settore 

pubblico, soprattutto in questi momenti di difficoltà, rappresenta un’importantissima 

garanzia di continuità. 

L’attività del Castello di Rivoli è dedicata all’aumento delle collezioni (grazie al 

Fondo Artissima e al progetto della Fondazione CRT) e all’organizzazione di mostre: 

accanto alle grandi esposizioni collettive e personali, alcune con un taglio più storico, 

altre relative alle ultime tendenze, uno dei settori operativi è in modo particolare rivolto 
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 Del Drago E. (2004), op. cit., p. 176. 
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 Si vedano, a questi proposito, le collaborazioni nell’organizzazione nelle mostre del 2007 con la Tate 
Modern di Londra (per la retrospettiva di Gilbert & George) e con il Berkeley Museum of Contemporary Art 
(per la personale di Bruce Nauman). 
87

 Intervista con Massimo Melotti del 5-12-2007. 
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ai giovani artisti, già giunti, però, ad un certo livello di affermazione e di riconoscimento. 

Come spiega Massimo Melotti, 

 
“si tratta di una serie di mostre, curate da Marcella Beccaria, dedicate appunto a giovani 

artisti che hanno già avuto un riscontro a livello nazionale o internazionale, per i quali la 
personale (a volte con catalogo) al Castello di Rivoli rappresenta la prima personale in un 
museo importante”88. 

 

Un’altra iniziativa importante, in questo senso, realizzata in collaborazione con gli 

Amici del Castello di Rivoli, è la Borsa per Giovani Artisti Italiani: prima a scadenza 

annuale, poi biennale, dà la possibilità, all’artista vincitore, di avviare un progetto di 

opera d’arte da produrre all’estero. La Borsa, come sottolinea Massimo Melotti, si 

inserisce in una serie di iniziative portate avanti dal museo per la promozione dell’arte 

contemporanea all’estero. 

 
“Lo scopo della Borsa per giovani Artisti Italiani è di consentire all’artista una visione più 

completa di ciò che accade nel mondo, in un contesto che per l’artista sarebbe difficile da 
frequentare. La Borsa infatti consente all’artista di realizzare progetti all’estero attraverso la il 
contatto e la collaborazione con istituzioni culturali di altri paesi”89. 

 

Infine, il Castello di Rivoli ha sviluppato e migliorato, nel corso del tempo, una serie 

di strumenti innovativi di marketing e comunicazione, da un lato, e didattici, dall’altro, 

per raggiungere il pubblico: il museo, da questo punto di vista, è infatti svantaggiato per 

la posizione decentrata rispetto a Torino, ed è stato penalizzato ulteriormente, in 

passato, per il fatto di avere iniziato ad occuparsi di arte contemporanea in Italia in un 

momento in cui il pubblico non dimostrava, per questo ambito, un particolare interesse. 

 

Fondazione Sandretto Re Rebaudengo 

Presidente: Patrizia Sandretto Re Rebaudengo. 

Direttore artistico: Francesco Bonami. 

Costituita nel 1995 per iniziativa della collezionista torinese Patrizia Sandretto Re 

Rebaudengo, ha aperto il suo primo spazio espositivo nel 1997 a Guarente d’Alba 

(Cuneo); nel 2002 è stato inaugurato lo spazio a Torino, mentre nel 2006 è stata aperta 

la terza sede a Villa Remmert di Ciriè (Torino). 

L’aspetto innovativo di questa fondazione consiste nel fatto che non possiede una 

collezione permanente: Patrizia Sandretto Re Rebaudengo ha una propria collezione, 

che in qualche caso è stata parzialmente esposta all’interno della Fondazione, come 
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 Ibidem. 
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 Ibidem. 
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del resto in altre istituzioni culturali; ma tale collezione rimane di sua proprietà. Come 

ha sottolineato Alessandro Bianchi nell’intervista, «il core delle attività della Fondazione 

è invece libero da tutto quello che riguarda l’acquisizione di opere, l’incremento e la 

manutenzione di una collezione di arte contemporanea»90. Gli obiettivi della fondazione 

sono dunque il sostegno e la promozione dell’arte contemporanea, il suo 

avvicinamento a un pubblico più vasto e la valorizzazione dei giovani artisti. In 

relazione a quest’ultimo punto, la fondazione, come spiega Alessandro Bianchi, ha 

messo a punto una serie di iniziative tramite cui si sostengono direttamente gli artisti, 

finanziando la produzione di un’opera o tramite l’organizzazione di mostre personali. 

 
“Per la produzione, gli artisti vengono selezionati, dal comitato curatoriale e scientifico e 

dal direttore artistico, prima di tutto per il livello qualitativo della loro proposta. Inoltre, di anno 
in anno, si cerca di dare spazio ad artisti che siano vicini alla tematica annuale della 
Fondazione. Infine, si prediligono quegli artisti che si trovano in un momento particolare della 
loro carriera, non alle primissime armi ma nemmeno mid-career. Gli artisti giovani/non 
ancora affermati vengono invece sostenuti tramite l’organizzazione di mostre monografiche, 
che per loro rappresentano la prima mostra in uno spazio importante e riconosciuto: questo 
è il caso di artisti come Christian Frosi, Patrick Tuttofuoco, Diego Perrone. Come linea 
generale, comunque, la fondazione cerca sempre di rivolgere la propria attenzione ad artisti 
non consolidati”91. 

 

Per questo aspetto, la Fondazione Sandretto Re Rebaudengo è simile alle 

Kunsthalle di area tedesca, e rappresenta un unicum a Torino, per il suo essere non 

tanto un museo ma un centro per l’arte contemporanea, in cui le risorse non vengono 

utilizzate per incrementare la collezione ma per la produzione di opere e di mostre.  

La promozione dell’arte emergente italiana viene effettuata, dalla stagione 

2006/2007, anche grazie allo strumento, innovativo per il contesto nazionale, delle 

residenze per giovani curatori stranieri, selezionati dai migliori master internazionali per 

curatori: questo programma è utile non solo per i curatori, che hanno modo di arricchire 

il loro percorso formativo, ma anche per gli artisti che tali curatori hanno modo di 

conoscere in Italia, e che magari porteranno con sé nelle scelte curatoriali future. 

Infine, per quanto concerne la didattica, la fondazione ha voluto annullare le visite 

guidate, introducendo la figura innovativa del mediatore culturale, a disposizione del 

pubblico in modo assolutamente gratuito durante le mostre. 
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Fondazione Merz 

Presidente: Beatrice Merz. 

Comitato scientifico: Vicente Todolí, Dieter Schwarz, Richard Flood. 

Aperta al pubblico nel 2005, la Fondazione Merz è nata con lo scopo principale di 

conservare e valorizzare il fondo di opere di Mario Merz; accanto a questa attività, la 

fondazione sostiene lo studio, la ricerca e la promozione di iniziative legate all'arte e 

alla cultura contemporanea, per cui si è dotata anche di un centro studi comprendente 

un archivio e una biblioteca. 

Beatrice Merz, nell’intervista, ha parlato della nascita dell’idea della fondazione e di 

come questa sia strettamente legata a Torino, anche per volere di Mario Merz. 

 
“La fondazione è nata, come progetto, insieme a mio padre, per creare un luogo di 

progettazione di opere e di ospitare esposizioni: il suo desiderio era non solo di mostrare le 
proprie opere, ma di dialogare con altri artisti. La scelta di Torino deriva dal fatto che era 
molto affezionato a questa città e a tutto ciò che, sia privatamente sia pubblicamente ha 
costruito negli anni sull'arte contemporanea. 

Ovviamente, con la sua morte, il progetto della fondazione si è leggermente modificato, è 
diventato anche un luogo di studio dell’opera di mio padre e di promozione culturale, 
mantenendo comunque il suo intento, ovvero il dialogo con gli artisti e con i giovani. Per 
questo è nato anche un dipartimento educativo per accogliere i visitatori più piccini e 
raccontare anche a loro il valore dell’arte contemporanea”92. 

 

Le iniziative comprendono, oltre alle mostre di approfondimento sulle opere di Mario 

Merz (l’obiettivo è di realizzarne una ogni due anni circa), altri progetti espositivi che 

seguono tre linee di lavoro: da un lato, gli artisti vengono chiamati a confrontarsi con i 

lavori di Mario Merz (com’è accaduto con Sol Le Witt) e, dall’altro, la fondazione è 

concentrata sulla realizzazione di progetti di ricerca legati a specifiche tematiche (come 

nel caso della personale di Gino De Dominicis) e sulla promozione dei giovani artisti, 

italiani (come Marzia Migliora) e stranieri (la prima mostra del 2008 presenta ad 

esempio alcuni giovani artisti cileni). 

La Fondazione Merz è poi molto concentrata sull’aspetto della didattica: il 

dipartimento educativo sviluppa un’intensa attività di progetti per il pubblico generico, 

per le famiglie, ma soprattutto per le scuole (oltre ad alcuni progetti speciali). 
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PAV – Parco d’Arte Vivente 

Presidente: Piero Gilardi. 

Direttore artistico: Nicolas Bourriaud. 

Responsabile Art Program: Ivana Mulatero. 

L’Associazione PAV, costituita nel 2002 a Torino, per iniziativa dell’artista Piero 

Gilardi, ha lo scopo di promuovere la creazione e lo sviluppo di istituzioni artistiche 

dedicate alla specifica tematica del rapporto tra arte e natura: l’associazione è infatti 

primariamente impegnata nella realizzazione del Parco d’Arte Vivente e in un’attività di 

indagine, ricerca ed elaborazione teorica sulla problematica dei parchi d’arte 

contemporanea quali «musei interattivi nella natura»93. Il primo settore del PAV è già 

stato realizzato nel 2006, con la prima opera d’arte ambientale prevista dall’Art 

Program: si tratta di Trefle, un enorme quadrifoglio percorribile, opera dell’artista 

francese Dominique Gonzalez-Foerster, progettata appositamente per il parco. Nella 

fase attuale stanno procedendo, nella zona adiacente all’opera Trefle, i lavori di 

costruzione dell’edificio Bioma, destinati ad essere la sede del PAV, la cui 

inaugurazione è prevista per il novembre del 2008. 

 

Fondazione Spinola Banna per l’arte 

Presidente: Gianluca Spinola. 

Direttore: Gail Cochrane. 

La fondazione, nata nel 2004, ha uno scopo educativo e di formazione: gli obiettivi 

sono infatti l’organizzazione di seminari pubblici, workshop, residenze d’artista e 

conferenze sull'arte e sulla musica contemporanea. 

La sede, inaugurata nel 2005, si trova all’interno della tenuta Banna di Poirino, a 

venti chilometri d Torino: il centro appositamente creato comprende tre edifici rustici 

rinnovati, in cui sono presenti spazi individuali e comuni nonché, appunto, una 

residenza per artisti.  

L’attività nell’ambito delle arti visive consiste primariamente in un programma di 

formazione post-universitaria sull’arte contemporanea, con residenza, dedicato a 

giovani artisti attivi in Italia, con un’attenzione particolare per gli artisti attivi in Piemonte. 

Il programma prevede due o più workshop intensivi all’anno e una serie di incontri o 

conferenze su temi particolarmente rilevanti del dibattito contemporaneo. Ad ognuno di 

questi laboratori partecipano fino a dieci giovani artisti (ospitati insieme all’artista tutor 

negli spazi della fondazione), scelti dalla fondazione stessa in base al curriculum e alla 
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coerenza del loro lavoro con il tema specifico del workshop e con l’impostazione decisa 

dall’artista ospite; al termine del workshop, le opere prodotte ed eventuali altri 

documenti realizzati durante il corso vengono esposti nelle sale espositive del 

complesso, in una mostra conclusiva. 

 

Castello di Rivara – Centro d’Arte Contemporanea 

Direttore artistico: Franz Paludetto 

Il Castello di Rivara, nato nel 1985 per iniziativa di Franz Paludetto, gallerista 

torinese, ha al suo interno numerosi atéliers e camere dove abitualmente sono ospitati 

artisti italiani e stranieri ed uno spazio espositivo multifunzionale di 2.530 m2; il centro è 

inoltre dotato di una biblioteca, di un archivio fotografico, di una videoteca e di 

materiale d’archivio relativo all’attività espositiva di Franz Paludetto. La collezione di 

opere degli artisti che hanno esposto e lavorato presso il centro e presso la galleria di 

Franz Paludetto è assolutamente rilevante, per qualità e quantità delle opere; tuttavia, 

oltre a questo aspetto più museale, il Castello di Rivara è anche un luogo di 

esposizione temporanea di artisti, più o meno affermati, un centro di attività creativa e 

formazione per artisti ospiti, e, come sottolineato da Walter Santagata, «un riferimento 

culturale per molti collezionisti»94. 

 
“Non va infatti dimenticato il ruolo storico di Franz Paludetto nel creare contatti ed 

occasioni di incontro internazionali da cui ha tratto fertili spunti di riflessione e motivi di 
crescita intellettuale una intera generazione di collezionisti”95. 

 

Il Castello di Rivara fa parte di t.a.g. – Torino Art Galleries, pur non essendo una 

galleria, in quanto Franz Paludetto in passato aveva una galleria. 

 

Cittadellarte – Fondazione Pistoletto 

Presidente: Giuliana Carusi Setari. 

Direttore artistico: Michelangelo Pistoletto. 

Nata nel 1998, non si tratta di un’attività parallela alla ricerca artistica di 

Michelangelo Pistoletto, ma, anzi, ne costituisce una forma di attuazione concreta, e 

risponde all’idea di «porre l'arte in diretta interazione con tutti gli ambiti dell'attività 

umana che formano la società»96. La fondazione organizza e promuove progetti in cui 

la creatività assume una forte valenza sociale, creando connessioni con altri soggetti 
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che a livello internazionale si occupano di questo tema e potenziando soprattutto 

l’aspetto formativo, attraverso corsi, master, e il programma Unidee, una residenza 

estiva di 4 mesi rivolta a giovani artisti e creativi provenienti da tutto il mondo. 

 

CeSAC – Centro sperimentale per le arti contemporanee 

Presidente associazione culturale Marcovaldo: Fabrizio Pellegrino. 

Direttore: Andrea Busto. 

Gestito dall’Associazione culturale Marcovaldo, il CeSAC ha gli obiettivi di costituire 

e incrementare la collezione di opere all’interno del parco del Convento dei Cappuccini 

di Caraglio e di creare eventi «con artisti europei ed extraeuropei che abbiano influito 

sul clima intellettuale degli ultimi trenta anni di storia dell’arte»97. 

L’associazione culturale Marcovaldo è nata nel 1990 con lo scopo principale della 

promozione culturale: accanto al CeSAC, ha al suo interno un Dipartimento Ricerca – 

Restauro e Valorizzazione, un Dipartimento Attività dello Spettacolo, un Dipartimento 

per lo Sviluppo Locale, un Centro Studi Cultura e Territorio, un Dipartimento Gestione 

Beni Culturali. 

 

 

2.2.2. T1 Triennale Tre Musei 

 

Realizzata per la prima volta nel 2005, è una mostra a cadenza triennale 

organizzata dal Castello di Rivoli Museo d’Arte Contemporanea, dalla GAM e dalla 

Fondazione Sandretto Re Rebaudengo. Come sottolineato da Gianni Oliva, Valter 

Giuliano e Fiorenzo Alfieri nel catalogo della prima edizione, è stata pensata per 

potenziare il sistema torinese dell’arte contemporanea con un evento di richiamo 

internazionale, che fino a quel momento mancava. 

 
“Si tratta di un caso unico, crediamo, al mondo. Tre musei che si occupano di tematiche 

simili e che sono stati capaci di uscire dall’inevitabile competizione per arricchire il loro 
territorio di un appuntamento internazionale che ha tutti i numeri per entrare a far parte della 
cerchia piuttosto ristretta dei rendez-vous impedibili”98. 

 

Nata sulla scia della rassegna BIG – Biennale Internazionale Arte Giovane – 

realizzata nel 2000 e nel 2002, dedicata ai giovani creativi, la manifestazione si articola 

in due sezioni, ad ogni edizione raccolte attorno a un tema: la prima è dedicata a 
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giovani artisti internazionali, che presentano opere inedite e sperimentali, la seconda, 

invece, rende omaggio a due artisti già affermati. 

La seconda edizione del 2008 presenta alcune differenze rispetto a quella del 2005: 

in primo luogo, è stato ristretto, da 75 a 50, il numero degli artisti emergenti invitati; 

inoltre, mentre nel 2005 le opere erano dislocate in vari spazi in città (oltre ai tre musei), 

la seconda edizione sarà concentrata nel Castello di Rivoli, nella Fondazione Sandretto 

Re Rebaudengo e nella Palazzina della Società Promotrice delle Belle Arti; infine, la 

curatela della mostra è stata affidata ad un curatore esterno, Daniel Birnbaum, a 

differenza dell’edizione del 2005, curata da Francesco Bonami (Fondazione Sandretto 

Re Rebaudengo) e Carolyn Christov-Bakargiev (Castello di Rivoli – Museo d’arte 

contemporanea). 

Massimo Melotti ha commentato positivamente l’iniziativa, dal punto di vista della 

qualità della proposta e del funzionamento della gestione; condividiamo con lui 

l’opinione sul difficile coinvolgimento del pubblico, visto l’incredibile proliferare di 

iniziative espositive a livello mondiale. 

 
“Dal punto di vista organizzativo, a parte le difficoltà della prima volta, non vi sono stati 

dei grossi problemi tra le istituzioni, perché in pratica c'è stata una divisione d'intervento in 
cui ognuno si occupava della propria sede museale.  

Il problema è stato, caso mai, la reazione del pubblico di fronte ad un'ennesima iniziativa 
a livello mondiale; ormai ogni città ha una biennale, e quindi c'è stata la scelta di fare una 
triennale e non una biennale. Inoltre, si è deciso di renderla da subito estremamente 
internazionale, con una scelta di curatori provenienti da tutto il mondo ed effettivamente è 
stata una buona scelta, nel senso della promozione dell'arte contemporanea, che ha visto 
realizzare a Torino una serie di mostre e iniziative che difficilmente si potevano avere da 
altre parti”99. 

 

L’opinione dei galleristi torinesi sulla prima edizione è abbastanza critica: in base 

alle risposte del questionario, il 33% dei galleristi considera la prima edizione come 

un’esperienza positiva, mentre il 22% si esprime in modo negativo e ben il 44% non ha 

saputo dare un’opinione; tra i commenti critici, un gallerista ha sottolineato in 

particolare come la mostra sia «piovuta dall’alto, con scarsa visibilità nazionale ed 

internazionale», rimarcando uno scarso coinvolgimento del territorio nell’iniziativa. 
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2.2.3. Gli altri musei attivi nell’arte contemporanea 

 

Riportiamo di seguito una breve scheda relativa a musei e fondazioni torinesi che, 

pur non essendo dedicati interamente all’arte contemporanea, hanno una parte della 

loro attività che si sviluppa in questa direzione. 

 

Pinacoteca Giovanni e Marella Agnelli 

Costituita nel 2002, è una fondazione dotata di una collezione permanente, donata 

da Giovanni Agnelli alla Città di Torino, composta da opere del Settecento, 

dell’Ottocento e del Novecento. La fondazione organizza mostre tematiche, anche di 

arte contemporanea: è il caso ad esempio della mostra con opere dalla Collezione 

Pigozzi (6 ottobre 2007 – 3 febbraio 2008), che raccoglie opere di artisti contemporanei 

africani, appartenenti a diverse generazioni. 

Dal 2007, inoltre è stato istituito il Premio Pinacoteca Giovanni e Marella Agnelli, 

nato con l’obiettivo di sostenere e promuovere giovani artisti emergenti: al premio sono 

invitati a partecipare dieci studenti provenienti da altrettante Accademie di Belle Arti 

italiane, segnalati da dieci docenti di storia dell’arte o critici d’arte degli stessi istituti.  

Il progetto vincitore del premio è destinato ogni anno ad una diversa sede pubblica 

della città di Torino: l’artista vincitore riceve un premio in denaro di 10.000 €, destinato 

a coprire le spese di realizzazione dell’opera e di soggiorno. Robe di Kappa, lo sponsor, 

offre poi all’artista una residenza a Torino per un periodo di 3 mesi, per sostenerlo nella 

realizzazione del progetto. 

 

Fondazione Palazzo Bricherasio 

Nata nel 1995, la fondazione ha lo scopo della promozione culturale ad ampio 

raggio; accanto alle esposizioni di arte moderna e alle rassegne di carattere 

archeologico, Palazzo Bricherasio ha dedicato, fin dall’inizio della propria attività, uno 

spazio agli artisti contemporanei, esordienti o già affermati, «nella volontà di radicare 

l'attività culturale promossa nel suo tempo e cercando di proporre al suo pubblico una 

selezione della produzione artistica contemporanea» 100 . Oltre alle mostre, la 

fondazione ha creato il progetto Outside, che dal 2001 costituisce la principale attività 

nell’ambito dell’arte contemporanea, e che, coinvolgendo lo spazio esterno, invece 

delle sale interne, si connota come un progetto innovativo, in grado di avvicinare il 
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pubblico all’arte contemporanea tramite un’operazione vicina, per molti aspetti, all’arte 

pubblica. 

 
“Outside è un ciclo di mostre dedicate a noti artisti contemporanei, invitati dalla 

Fondazione Palazzo Bricherasio a realizzare in esterno installazioni, sculture e plotter 
painting – site specific – ossia concepite in funzione del luogo e di un ben preciso contesto 
socio-urbanistico”101. 

 

Ricordiamo anche il coinvolgimento di Palazzo Bricherasio nel progetto Outlook, 

voluto dalle gallerie torinesi di t.a.g., realizzato nella stagione 2006/2007 (si veda il 

paragrafo 2.1.5.). 

 

Infine, altri due musei si occupano di aspetti legati alla creazione contemporanea in 

ambiti diversi ma affini alle arti visive: il MIAAO – Museo Internazionale delle Arti 

Applicate Oggi, nato nel 2002 con l’intenzione di valorizzare una dimensione, quella 

delle arti applicate, spesso non considerata per il suo valore creativo, e il Museo 

Nazionale del Cinema, unico in Italia e tra i più importanti del mondo, ospitato 

all’interno della Mole Antonelliana. 

 

 

2.2.4. Alcuni dati sul pubblico dei musei di arte contemporanea 

 

Grazie ai dati raccolti ed elaborati dall’Osservatorio Culturale del Piemonte sul 

pubblico dei musei del sistema metropolitano torinese102, abbiamo cercato di capire se i 

musei strettamente di arte contemporanea di Torino ricevano un beneficio, in termini di 

aumento di pubblico, nel mese di novembre, grazie alle iniziative di promozione 

coordinata realizzate dall’amministrazione pubblica (si veda il paragrafo 2.3.2.). 

Osservando i dati a partire dal 2001, anno in cui è nata questa forma di coordinamento, 

non abbiamo tuttavia riscontrato una linea di tendenza univoca generale; questo 

significa che i musei, almeno fino al 2006, non hanno avuto, grazie alle iniziative di 

comunicazione coordinata, un aumento di visitatori durante il mese principale su cui si 

concentra tale comunicazione (da sempre, appunto, novembre). 

Complessivamente, la GAM è il museo d’arte contemporanea di Torino con più 

visite all’anno: il dato relativo al 2006, tuttavia, pari a 133.476 presenze, è inferiore al 
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Castello di Racconigi (190.380), al Museo Egizio (529.911), al Museo Nazionale del 

Cinema (534.655), a Palazzo Madama (147.132), e a Palazzo Reale (141.248)103. 

All’interno dei musei del sistema museale metropolitano, in effetti, le visite a musei 

d’arte contemporanea costituiscono un insieme marginale, pari a un 8,1% del totale, 

contro il 19,5% dei musei archeologici, il 9,4% dei musei d’arte, e il 22,8% dei musei 

specializzati104. 

 

 

2.2.5. Le prospettive future 

 

Per quanto concerne musei e spazi dedicati all’arte contemporanea, una novità 

rilevante per il futuro è il restauro e la valorizzazione delle ex Officine Grandi 

Riparazioni, al fine di crearne un centro dedicato all’arte contemporanea, nel quale 

ospitare anche una parte delle collezioni d’arte contemporanea della GAM, per le quali 

l’attuale edificio è inadeguato, per ampiezza e caratteristiche degli spazi. 

Il progetto è partito da diversi anni, ma ha subito diverse battute d’arresto, dovute 

sostanzialmente alla mancata realizzazione dell’accordo di vendita degli spazi delle ex 

Officine Grandi Riparazioni, di proprietà del Gruppo Ferrovie dello Stato, al Comune di 

Torino, responsabile del progetto; durante gli anni si è poi parlato anche di un possibile 

cambio di destinazione d’uso dello spazio, adibendolo a sede di uno Science Center, e, 

nel 2007, si è poi proposta l’ipotesi di acquisto e gestione degli spazi da parte della 

Fondazione Guggenheim. 

La situazione sembra sia stata sbloccata dall’intervento della Fondazione CRT che, 

nell’ottobre 2007, si è proposta per l’acquisto dell’immobile, “per traslocare fra quei 

muri tutte le sue collezioni di arte contemporanea. La Città farà il resto, completando 

l’allestimento del museo con la GAM e il resto del sistema di arte contemporanea105”.  

Dall’intervista con Giovanni Ferrero, Vice Presidente della Fondazione CRT, 

abbiamo capito come l’idea sia quella di creare, accanto ad uno spazio espositivo, 

necessario per la valorizzazione delle collezioni, uno spazio polifunzionale di richiamo 

internazionale dedicato alla produzione di opere d’arte, che, grazie a questa sua 
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vocazione pratica, possa essere davvero di sostegno agli artisti, locali e non106. Se 

l’intervento sarà confermato, si ipotizza di terminare i lavori entro la fine del 2010. 

 

 

2.3. Istituzioni pubbliche 

 

La particolarità, quanto meno a livello italiano, di Torino come sistema dell’arte 

contemporanea è stata individuata, da diversi contributi, nel forte impegno dimostrato 

dalle istituzioni pubbliche locali (Comune, Provincia, Regione), affiancato da quello 

delle fondazioni ex bancarie (si veda il paragrafo 2.4.), «che si manifesta in termini 

progettuali oltre che economici, assumendo una dimensione di vero e proprio 

protagonismo»107. 

Tale protagonismo progettuale si manifesta sostanzialmente in tre direzioni: la prima 

(in cui sono attive principalmente il Comune di Torino e la Regione Piemonte) consiste 

nell’impegno verso gli artisti giovani ed emergenti, soprattutto locali, realizzato 

attraverso l’organizzazione diretta di alcune iniziative e mostre, allo scopo di sostenerli 

e promuoverli (si veda il paragrafo 2.3.1.). La seconda direzione è quella del 

coordinamento e della creazione di una comunicazione comune; come osservato da 

Giorgina Bertolino, Francesca Comisso e Lisa Parola108, il vantaggio di Torino, rispetto 

ad un contesto nazionale caratterizzato da eccellenze prevalenti, consiste, da un lato, 

nell’equilibrio del suo sistema, nel quale convivono più settori qualificati, e, dall’altro, 

proprio in questa comunicazione coordinata, ideata in sede pubblica, adottata a partire 

dal 2001 (si veda il paragrafo 2.3.2.). Su questo secondo fronte sono coinvolte le tre 

amministrazioni pubbliche locali. 

Una terza linea di azione, di cui il principale promotore e attore è il Comune, è poi 

quella dell’arte pubblica, che costituisce un’eccellenza di Torino, sia per i contenuti 

delle azioni sia per le modalità operative adottate: tratteremo questo tema nel 

paragrafo 2.12. 

Infine, Comune, Provincia e Regione hanno acquisito nel 2004 il marchio della fiera 

d’arte contemporanea di Torino, Artissima: dunque, l’impegno in questo ambito non è 

solo economico, ma, al contrario, ha una forte dimensione progettuale, della quale 

parleremo approfonditamente nel paragrafo 2.11.  
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Abbiamo tralasciato, in questa sede, tutti gli interventi pubblici di finanziamento di 

progetti ed iniziative, destinati ad associazioni, musei e altri soggetti che operano nel 

sistema dell’arte contemporanea, per due diverse ragioni. 

In primo luogo, non ci interessa tanto individuare l’ammontare complessivo delle 

risorse pubbliche stanziate per l’arte contemporanea, quanto comprendere se le azioni 

messe in campo, con le risorse disponibili, hanno avuto o possono avere dei risultati 

positivi, in termini soprattutto di efficacia. Inoltre, un’analisi delle risorse pubbliche 

impiegate avrebbe senso se comparata con quella relativa ad altre città, o se 

confrontata con la spesa pubblica di altri comparti del settore culturale torinese109. 

In secondo luogo, ci siamo orientati verso l’analisi degli interventi più sostanziali, 

ovvero di quei progetti ed attività in cui l’amministrazione pubblica ha operato, appunto, 

come protagonista, e non come semplice finanziatore. 

 

 

2.3.1. L’impegno verso i giovani artisti 

 

La promozione della creatività giovanile è stata una priorità dell’amministrazione 

comunale a partire dagli anni Ottanta, sviluppatasi all’interno delle politiche giovanili; in 

quegli anni, mentre il tema dei giovani era generalmente appiattito sul tema del 

disagio110, il Comune di Torino ha deciso «di sostenere quella parte di popolazione 

giovanile che, in modo positivo, dialogava con la società, anche in termini creativi» 111. 

Come ha spiegato Luigi Ratclif, l’idea era quella di sostenere una scena artistica già 

allora individuata come estesa e dinamica e, in particolare, di concentrarsi sui giovani 

artisti più motivati, impegnati nel tentativo di fare della produzione artistica il loro 

mestiere. È interessante come Luigi Ratclif abbia messo in luce il fatto che questa 

azione (rivolta non solo alle arti visive, ma anche al cinema, allo spettacolo, alla musica 

e alla scrittura) sia stata creata come una sorta di reazione al declino economico che, 

in quel periodo, era percepito come inarrestabile e come unica dimensione di Torino: 

già da subito, dunque, l’attenzione verso la creatività giovanile è nata con l’obiettivo di 

essere un veicolo sia per lo sviluppo della città, sia per la creazione di un’immagine 

diversa e nuova. 
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L’obiettivo primario è stato quello di comprendere quanti artisti fossero presenti sul 

territorio, e di mettere in luce le loro caratteristiche ed esigenze, per poterli valorizzare, 

tramite la creazione di banche dati: il Centro Documentazione Arti Visive, nato nel 1981 

all’interno dell’Ufficio Creatività e Innovazione del Comune di Torino, è stato il primo 

progetto di questo tipo in Italia, che negli anni si è ampliato, diventando una banca dati 

multidisciplinare che comprende anche una sezione per il cinema e una per la musica. 

Nello stesso periodo, in seguito alla creazione di legami con altre città italiane, è nato a 

Torino un osservatorio nazionale, che è poi diventato il GAI – Circuito Giovani Artisti 

Italiani, con ramificazioni in tutta Italia, il cui centro di coordinamento nazionale resta 

tuttora a Torino. 

La seconda fase, sviluppata in parallelo a questo censimento, è stata quella del 

sostegno alla produzione, con le diverse rassegne espositive ed iniziative sviluppate a 

partire proprio dall’amministrazione comunale e con la nascita del Progetto Giovani 

Artisti. Il fermento è proseguito negli anni Novanta, lavorando soprattutto nella 

direzione dell’apertura nazionale e internazionale: nel 1997 Torino è stata sede della 

Biennale dei Giovani Artisti dell’Europa e del Mediterraneo (Bjcem), esperienza che ha 

fatto nascere le due edizioni di BIG (2000 e 2002), rassegna simile a Bjcem per la sua 

impostazione multidisciplinare e per il suo essere dedicata alla creatività giovanile112. 

Le attività più recenti sviluppate dall’amministrazione comunale in questo settore 

hanno riguardato soprattutto tre ambiti, vale a dire le arti visive, la musica e il cinema. 

Per le arti visive, accanto alla ormai consolidata organizzazione delle rassegne 

espositive Nuovi Arrivi e In Sede (si veda il paragrafo 2.3.1.1.), che rispondono agli 

obiettivi di dare visibilità agli artisti e, per quanto riguarda Nuovi Arrivi, di sostenerli 

nella produzione delle opere, l’attenzione del Comune di Torino si è spostata sul tema 

della mobilità all’estero, nella consapevolezza che un percorso di ricerca artistico non 

possa prescindere da questa dimensione. La mobilità all’estero è principalmente 

sostenuta con il progetto nazionale Movin’up113, una delle iniziative del GAI; a livello 

locale, si segnala come dal 2005 il progetto di Nuovi Arrivi sia stato arricchito con una 

borsa di studio per un soggiorno all’estero (si veda il paragrafo 2.3.1.1.). 

Nell’ambito della musica il progetto principale è Emersione 114 , l'appuntamento 

annuale con la musica indipendente ed emergente, piemontese ed italiana, mentre, per 
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il cinema, Luigi Ratclif ha indicato principalmente il progetto I mestieri del cinema115, 

una serie di incontri con affermati professionisti italiani realizzato in collaborazione con 

il Museo Nazionale del Cinema e con Torino Film Festival; con la casa editrice Lindau, 

l’amministrazione ha poi promosso una collana di pubblicazioni incentrate, appunto, sui 

mestieri della produzione e post-produzione cinematografica. 

 

 

2.3.1.1. Le mostre: Nuovi Arrivi, Proposte e In Sede 

 

Le due rassegne espositive attualmente organizzate dal Comune di Torino sono 

Nuovi Arrivi (in collaborazione con la Regione Piemonte) e In Sede; Luigi Ratclif, 

nell’intervista, ha citato anche Gemine Muse, un progetto sulla contaminazione tra arte 

contemporanea e arte antica, che tuttavia fa parte delle iniziative del GAI a livello 

nazionale e di cui, per questo suo carattere non strettamente locale, non si tratterà in 

questa ricerca. 

Nuovi Arrivi, giunto nel 2007 alla tredicesima edizione, si pone come un osservatorio 

sull’arte emergente, selezionando ogni anno sei/sette artisti d’età inferiore a 35 anni, 

attivi a Torino o in Piemonte; dall’edizione del 2004 la mostra si tiene all’Accademia 

Albertina. A partire dal 1999, un incremento dell’investimento nella mostra ha 

consentito di concentrarsi su una logica di produzione, «favorendo la realizzazione di 

progetti complessi ed economicamente non sostenibili»116 dai singoli artisti. 

Nell’intervista con Olga Gambari, curatrice delle ultime tre edizioni, è emerso come 

l’ultimo indirizzo dato al progetto dall’Ufficio Creatività e Innovazione sia stato quello di 

rendere Nuovi Arrivi qualcosa di più di una semplice mostra, di trasformarlo cioè in una 

sorta di laboratorio in cui la maggior parte del lavoro e delle energie viene spesa nella 

fase precedente alla mostra117. L’aspetto principale di questo laboratorio è un workshop, 

realizzato a partire dall’edizione 2006, sviluppato per creare un’opera collettiva, sotto il 

coordinamento di un artista più maturo; l’importanza del workshop consiste nel suo 

carattere formativo e di confronto, non immediatamente finalizzato alla realizzazione 

dell’opera ma piuttosto al dialogo e alla condivisione sia tra gli artisti stessi, che 

condividono percorsi simili, sia con un artista di una diversa generazione e ad un punto 

diverso della carriera, che può fornire altri tipi di stimoli e idee. L’aspetto della 
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preparazione alla mostra è fondamentale anche per quanto riguarda l’allestimento: gli 

artisti sono chiamati a confrontarsi con la collocazione della loro opera in uno spazio, e 

ad adattare a questo i loro lavori. Come sottolinea Olga Gambari, 

 
“un artista immagina il proprio lavoro in un modo, ma poi ci sono dei requisiti tecnici per 

cui un’opera deve essere allestita in un altro modo, con dei tempi e delle richieste specifiche. 
Questo è sempre un banco di prova molto duro, che a volte crea anche degli apparenti 
contrasti, genera la sensazione di non essere pronti, ma si tratta di contrasti produttivi nel 
percorso di un artista”118. 

 

Il momento della mostra è poi rilevante per il confronto con il pubblico, per la 

visibilità degli artisti e delle opere: l’inaugurazione avviene nella settimana di Artissima, 

in un momento in cui Torino è sotto i riflettori italiani e internazionali e in città sono 

presenti gallerie e curatori di grande prestigio e particolarmente attenti alle ultime 

tendenze nelle arti visive. Nuovi Arrivi prosegue anche oltre il momento espositivo, 

grazie alla collaborazione con Unicredit Private Banking, con la borsa di studio 

Passaporto, per una residenza all’estero, e l’acquisizione di un’opera di un artista nella 

collezione Unicredit; quest’ultimo aspetto è stato particolarmente sottolineato da Olga 

Gambari. 

 
“La collaborazione con Unicredit permette a questi giovani artisti di misurarsi con quello 

che è l'aspetto importante del lavoro di un artista, e cioè quello di essere acquisito in una 
collezione, di rapportarsi con i collezionisti. Il che è un merito per la qualità del proprio lavoro, 
ma è anche una responsabilità: una cosa importante, anche per me, in questo progetto è 
proprio il parlare dell'aspetto di finitura del lavoro e della figura dell’artista. Un lavoro d'arte 
deve essere assolutamente preceduto da un progetto ed essere ben rifinito, ed è dunque 
necessaria un’azione che elimini le “sbavature”, sia dal lavoro che dalla figura stessa 
dell'artista. Per esempio, misurarsi con una collezione importante è un grande esercizio in 
questo senso”119. 

 

Con Olga Gambari ci siamo soffermati sul tema della selezione degli artisti per 

Nuovi Arrivi, soprattutto in merito all’edizione 2007, scelti grazie ad un grande lavoro di 

conoscenza e di contatto all’interno dell’Accademia Albertina e sul territorio. 

 
“Molti ragazzi sono dell'Accademia o ci sono passati, altri arrivano da altre situazioni di 

studio e molti sono autodidatti, fanno altre cose: è assolutamente un arrivo misto e i 
linguaggi che ho scelto sono anch’essi misti, anche perché oggi non ha più senso parlare di 
un linguaggio piuttosto che di un altro, visto che le forme d'arte sono talmente contaminate 
che si può fare una descrizione di quello che è il lavoro, ma non creare dei generi e delle 
tipologie di linguaggio”.120 

 

Infine, le richieste di partecipazione a Nuovi Arrivi, nel 2007, sono aumentate 
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rispetto alle due edizioni precedenti. 

 
“Nei tre anni in cui ho seguito questo progetto, all'inizio è stato molto più difficile vedere i 

materiali, mentre invece quest'anno molti materiali sono rimasti fuori, cioè, ad un certo punto, 
ho dovuto mettere una scadenza, a causa dei tempi logistici di lavoro”121. 

 

Accanto a Nuovi Arrivi, In Sede si configura come esperienza nata dalla volontà di 

portare l’arte in luoghi non abituali: la mostra si tiene infatti negli spazi della Divisione 

Servizi Culturali del Comune di Torino. Vengono invitati artisti di generazioni differenti, 

con un’attenzione particolare per gli artisti emergenti, attivi, anche in questo caso, a 

Torino e in Piemonte. Molti degli artisti già selezionati in altre mostre organizzate 

dall’amministrazione comunale vengono scelti per In Sede, e numerosi sono anche i 

casi di artisti che hanno partecipato a due edizioni diverse di questa mostra: 

considerando i 213 artisti che hanno partecipato a Nuovi Arrivi (anni 1995 – 2007), 

Farsi Spazio (anni 2002-2004) e In Sede (anni 2005 – 2007), 48 di essi, pari al 23%, 

hanno in effetti partecipato a più di un’esposizione. 

 

La Regione Piemonte organizza dal 1988 la rassegna Proposte, dedicata anch’essa 

ad artisti esordienti e residenti in Piemonte. Dal 2006 anche questa mostra si è tenuta 

all’interno dell’Accademia Albertina, ma, a differenza di Nuovi Arrivi, che ha una 

connotazione più museale, le opere di Proposte hanno “invaso” gli spazi collettivi, sia 

interni che esterni. Inoltre, mentre Nuovi Arrivi ha un forte carattere di proposta e novità, 

Proposte si rivolge ad artisti emergenti che abbiano già ricevuto qualche 

riconoscimento dal sistema dell’arte. 

Dal 2000 le curatrici del gruppo a.titolo hanno voluto dare a Proposte 

un’impostazione formativa, consapevoli dell’insufficienza del semplice strumento 

espositivo nella promozione degli artisti emergenti, «inefficace proprio per la 

ridondanza di luoghi e situazioni – più o meno istituzionali – in cui l’artista agli esordi 

può presentare il proprio lavoro» 122 , e riconoscendo quell’esigenza di formazione 

continua che caratterizza anche il mondo del lavoro dell’arte contemporanea. È stata 

così individuata la formula del workshop-laboratorio, in cui gli artisti sono coordinati da 

un artista tutor. Il laboratorio 

 
“costituiva la fase progettuale e al tempo stesso rispecchiava un modo di pensare 

all’evento espositivo che ne sarebbe conseguito. Una mostra quindi, e più in generale un 
fare mostre con giovani artisti che, nelle nostre intenzioni di curatrici, è stata intesa come 
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esperienza in cui lasciare visibili le tracce dei processi, i dubbi, in cui mettere alla prova 
ipotesi e convinzioni”123. 

 

Il rapporto con l’Accademia Albertina, dal 2006, è di tipo strategico e va oltre il 

semplice utilizzo dei locali: da un lato, le opere vengono concepite appositamente per 

interagire con questi spazi, e dall’altro, sono state attivate forme di collaborazione e 

interazione con docenti, personale non docente e studenti della scuola. Inoltre, 

l’apertura verso nuovi insegnamenti e verso l’esterno delle Accademie di Belle Arti 

italiane, realizzata a partire dalla fine degli anni Novanta, delinea un nuovo assetto di 

formazione artistica allargata, con materie pratiche ma soprattutto con una riflessione 

teoretica di alto livello, cui fa riferimento anche il progetto di workshop-laboratorio 

ideato dal gruppo a.titolo. 

Da qualche anno gli artisti per Proposte vengono selezionati tramite un bando, 

ritenuto dal gruppo a.titolo una grandissima risorsa. Lo strumento del bando, infatti 

come sottolineato da Luisa Perlo124, permette alle curatrici di essere costantemente 

aggiornate sulla produzione artistica locale e di venire a conoscenza anche delle 

ricerche di artisti meno in evidenza, disposti misurarsi con un programma di questo tipo. 

La produzione delle opere è, come in Nuovi Arrivi, prioritaria, e per questo gli artisti 

ottengono un piccolo budget da destinare alla realizzazione dei progetti. 

L’obiettivo formativo e produttivo è poi legato a quello di fare entrare questi artisti in 

un circuito, di dare loro visibilità: per questo, dal 2006 sono stati creati incontri e 

conferenze con esponenti del mondo dell’arte (galleristi, curatori di collezioni private, 

curatori di musei, etc.) «per affrontare temi ed esperienze inerenti le carriere e i 

percorsi dei giovani artisti e le differenti modalità di produzione, promozione e 

diffusione di opere e progetti»125. 

 

 

2.3.1.2. Alcune osservazioni 

 

Le tre rassegne considerate, in particolare Nuovi Arrivi e Proposte, sono nate con 

l’obiettivo di sostenere e promuovere gli artisti locali emergenti in un percorso 

professionale e in una relazione con il mercato, «facilitando il rapporto con le gallerie 

più giovani che ai giovani rivolgevano la propria attenzione, e in generale offrendo 
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l’opportunità di un confronto con il contesto locale di critici e galleristi»126. In base alla 

statistica elaborata nella ricerca del 2004, su un totale di 127 artisti visivi o 

gruppi/collettivi presentati dalle due rassegne dal 1994 (per Nuovi Arrivi dal 1995) al 

2004, circa il 34% risulta avere avuto rapporti più o meno stabili con le gallerie, mentre 

il 28% è presente in mostre nazionali e il 7% in mostre all’estero127. Tra i nomi emersi le 

autrici hanno segnalato Botto&Bruno, affermati a livello internazionale, Enrica Borghi, 

Giulia Caira, Paolo Leonardo, Paolo Piscitelli, Marzia Migliora, Marco De Luca, 

Francesco Lauretta, Giancarlo Norese, Monica Carocci, Daniele Galliano, Luisa 

Rabbia, Paolo Girassimo, Nicus Lucà, Elisa Sighicelli. 

Per aggiornare questi dati, abbiamo incrociato i nomi dei 240 artisti che hanno 

partecipato a Nuovi Arrivi (anni 1995 – 2007), Farsi Spazio (anni 2002-2004), In Sede 

(anni 2005 – 2007) e Proposte128 (anni 2005 – 2007) con i nomi presenti nella classifica 

elaborata da Flash Art nel 2008129, in cui compaiono Botto & Bruno (posizione 31), 

Chiara Pirito (93), Coniglioviola (94), Daniele Galliano (71), Davide Bramante (82), 

Elisa Sighicelli (64), Fabio Viale (97), Felipe Aquila (95), Francesca Renolfi (95), Giulia 

Caira (93), Isola e Norzi (93), Laura Pugno (93), Luisa Rabbia (14), Luisa Raffaelli (93), 

Manuele Cerutti (70), Marzia Migliora (20), Maura Banfo (84), Paolo Grassino (69), 

Palo Piscitelli (88), Sabine Delafon (83), Saverio Todaro (92), Valerio Berruti (93).  

 

Abbiamo poi effettuato un secondo controllo, per capire se alcuni degli artisti che 

hanno partecipato a queste mostre dal 2004 al 2007 sono presenti tra quelli seguiti 

negli ultimi due/tre anni dalle gallerie torinesi (prima e seconda selezione): gli artisti 

emersi in base a questa ricerca sono Andrea Massaioli (41 artecontemporanea), Antje 

Rieck (Giorgio Persano), Caterina Farassino (Allegretti Contemporanea), Corrado 

Bonomi (toBe artspace), Daniele Galliano (In Arco), Diego Scroppo (Guido Costa 

Projects), Elisa Gallenca (In Arco), Enrico De Paris (Ermanno Tedeschi Gallery), 

Enrico Iuliano (Ermanno Tedeschi Gallery), Fabio Viale (Gagliardi Art System Gallery), 

Francesca Gagliardi (41 artecontemporanea), Francesco Lauretta (Galleria Dieffe), 

Francesco Sena (Gagliardi Art System Gallery), Giorgio Rubbio (Weber & Weber), 

Giulia Caira (Galleria Dieffe, Mar & Partners), Gosia Turzeniecka (41 
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artecontemporanea), Isola e Norzi (Ermanno Tedeschi Gallery), Jelena Vasilev 

(Gagliardi Art System Gallery), Laura Pugno (Alberto Peola), Luisa Raffaelli (Gagliardi 

Art System Gallery, toBe artspace), Luisa Valentini (Galleria Dieffe), Macellari-Tinelli 

(toBe artspace), Monica Carocci (Alberto Peola, nmb studio), Opiemme (Galleria 

Dieffe), Paolo Grassino (Giorgio Persano), Paolo Piscitelli (Tucci Russo, e/static), 

Roberto Morone (Paolo Tonin), Salvatore Astore (Allegretti Contemporanea, 41 

artecontemporanea), Stefania Ricci (Gagliardi Art System Gallery), Valerio Berruti 

(Ermanno Tedeschi Gallery), Alessandro Sciaraffa (Cristiani Art & Design), Francesca 

Renolfi (Fusion Art Gallery), Gianluca Rosso (Fusion Art Gallery), Maura Banfo (Mar & 

Partners), Pixel Pancho (Cristiani Art & Design). 

Si tratta di 35 artisti su 240, cioè del 15 % circa, una piccola percentuale del totale, 

destinata a ridursi ancora per gli artisti che hanno avuto un riconoscimento tramite 

mostre nazionali e/o internazionali. Questi momenti espositivi sono dunque marginali 

non solo rispetto al sistema dell’arte nazionale e internazionale, ma anche torinese: 

non rappresentano, se non in minima parte, un serbatoio importante per le gallerie 

torinesi, e generano dunque parecchie illusioni. In effetti, con queste iniziative vengono 

presentati molti artisti, giovani e meno giovani, come talenti promettenti, ma è 

difficilmente immaginabile che, ogni anno, solo a Torino, questi talenti siano circa 

venti 130 . Franco Fanelli ha dato una lettura molto acuta di questo fenomeno, che 

riportiamo interamente per la completezza e l’efficacia delle argomentazioni da lui 

utilizzate. 

 
“Tuttavia, la “chiamata alle arti”, esplicita anche nel titolo delle mostre, è troppo numerosa: 

per questa ragione sono abbastanza critico rispetto a questa tipologia di iniziative. 
Il fenomeno “giovani artisti”, infatti, è nato funzionalmente a delle precise esigenze di 

mercato quando, alla fine degli anni Ottanta, la crisi del mercato dell’arte ha reso necessaria 
la disponibilità di nuovi “prodotti”, a costo minore, e che potessero costituire, agli occhi di chi 
comprava, un buon investimento per il futuro; così sono nate gallerie che si occupavano di 
giovani artisti, per legittimare questa nuova categoria del mercato. 

La strategia si basa su diversi momenti di selezione degli artisti. 
La prima selezione è a maglie molto strette, capace quindi di fare emergere molti nomi, 

ed è appunto quella delle mostre pubbliche; poi, le maglie cominciano ad allargarsi, e non 
tutti gli artisti della prima selezione entrano nelle gallerie importanti; proseguendo nelle 
selezioni successive, l’ultima cernita è rappresentata dalle grandi fiere, dove giunge solo un 
numero limitato di artisti. 

Mi pare che Torino (anche se il fenomeno è abbastanza generalizzato) si sia resa 
pesantemente protagonista nella creazione di questa categoria, che genera molte illusioni; 
conosco artisti che hanno cominciato a lavorare dignitosamente, vendendo le loro opere, 
attorno ai 28 anni, e che nel giro di 5 anni si sono ritrovati senza un lavoro. […] 
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Devo anche dirti che, per quanto riguarda Torino, da quando queste mostre, come Nuovi 
Arrivi, sono state affidate a critici preparati e entusiasti, i prodotti sono complessivamente 
migliorati; si fanno comunque troppe mostre, a mio parere, e le persone guardano ma non 
“vedono” più niente”131. 

 

Anche Massimo Melotti, nella sua intervista, ha messo in evidenza questa criticità, 

sottolineando in particolare come il contesto di promozione degli artisti dovrebbe 

andare oltre quello locale, ed ampliarsi al nazionale e internazionale132. 

Inoltre, il proliferare di mostre dedicate agli artisti emergenti non è compensato da 

iniziative e progetti rivolti a sostenere gli artisti mid-career, che, come notano Giorgina 

Bertolino, Francesca Comisso e Lisa Parola, operano già in una prospettiva 

professionale o semiprofessionale ma necessitano di ulteriore visibilità e conferme, in 

ambito fondamentalmente nazionale e internazionale133. Olga Gambari ha precisato 

nell’intervista come questo disinteresse per gli artisti mid-career sia giusto, da un lato, 

in quanto ad un certo punto della propria carriera l’artista deve essere autonomo, ma, 

dall’altro, sia effettivamente strano per il caso di Torino, soprattutto a livello di coerenza 

delle politiche culturali. 

 
“L’artista deve trovare da solo i propri agganci, le proprie strade, i propri percorsi. Però è 

una cosa curiosa, perché se l’amministrazione investe così tanto, non solo in termini di 
energie, ma anche economici e di politica culturale, sugli artisti emergenti, non ha poi 
assolutamente alcun senso mollare ad un certo punto. Infatti, credo che sarebbe positivo 
anche avere anche un ritorno d'immagine, con dei risultati ben precisi, in termini di 
affermazione degli artisti, per cui le persone su cui si punta arrivino ad un successo ed ad un 
riconoscimento, di cui beneficia poi anche quel sistema e quel territorio che in parte li ha 
supportati e promossi”134. 

 

Siamo d’accordo con Olga Gambari, con la quale concordiamo anche sul fatto che 

questa mancanza non sia totalmente da attribuire alle istituzioni pubbliche, ma anche 

ai musei e alle fondazioni torinesi, che sicuramente potrebbero avere un ruolo 

importante nel sostegno di artisti mid-career a livello nazionale e internazionale, visto il 

prestigio di cui godono presso gli addetti ai lavori. 

In effetti, l’Ufficio Creatività e Innovazione, per Nuovi Arrivi, svolge un buon lavoro di 

promozione degli artisti anche dopo la presentazione della mostra; offre loro una 

chiave preferenziale di ingresso nelle iniziative per le quali tale ufficio viene chiamato a 

fornire dei nominativi di partecipazione. Come ha spiegato Patrizia Rossello 135 , si 

                                                 
131

 Intervista con Franco Fanelli del 26-11-2007. 
132

 Intervista con Massimo Melotti del 5-12-2007. 
133

 Annibaldi C., Bertolino G., Comisso F., Lumley R., Parola L., Perniola M. e Sacco P. L. (2004), op. cit., 
p. 16. 
134

 Intervista con Olga Gambari del 21-11-2007. 
135

 Intervista con Patrizia Rossello del 21-11-2007. 
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sostengono gli artisti indirizzandoli verso nuove proposte e segnalandoli, in accordo 

con il critico, nelle occasioni che coinvolgono la Città, in modo che abbiano la 

possibilità di confrontarsi subito con altri pubblici; ad esempio, per il 2007, alcuni degli 

artisti di Nuovi Arrivi partecipano a Video.it, rassegna organizzata dall’associazione 

Artegiovane (si veda il paragrafo 2.5.). 

 

 

2.3.2. L’esperienza di Contemporary Arts Torino Piemonte 

 

Le istituzioni pubbliche hanno iniziato, soprattutto dalla fine degli anni Novanta, a 

rivolgere le proprie politiche nella direzione del supporto alle iniziative e ai soggetti che 

stavano lavorando e si stavano attrezzando per la formazione, a Torino, di un polo per 

l’arte contemporanea; in questo senso, ad esempio, vanno collocati la concessione 

degli spazi, da parte della città, alla Fondazione Merz e alla Fondazione Sandretto Re 

Rebaudengo, il potenziamento e il maggiore coinvolgimento delle tre amministrazioni in 

Artissima e il sostegno allo sviluppo della Galleria Civica d’Arte Moderna e 

Contemporanea. 

Come ha spiegato Alessandro Isaia nell’intervista, questa fase è ormai terminata e 

le istituzioni pubbliche hanno iniziato a lavorare sul potenziamento e sul coordinamento 

tra strutture e soggetti attivi sul territorio136 : iniziato nel 2001 con Novembre Arte 

Contemporanea, l’aspetto del coordinamento è stato col tempo sviluppato e arricchito 

di strumenti, culminati, nel 2007, nella creazione di Contemporary Arts Torino 

Piemonte, un progetto del Comune di Torino, della Provincia di Torino e della Regione 

Piemonte. 

Con Contemporary, le tre istituzioni pubbliche si sono fatte esplicitamente promotrici 

di eventi di qualità, legati al contemporaneo in vari ambiti, creando un’immagine 

coordinata (marchio, sito web, flyer, invio di comunicati stampa) per comunicare 

all’esterno le iniziative realizzate nell’ambito del contemporaneo tra ottobre e dicembre. 

Alessandro Isaia ha rilevato una grande efficacia a livello promozionale e comunicativo 

di questo strumento: i musei hanno avuto più visitatori, rispetto agli anni scorsi137, e i 

mezzi di comunicazione hanno dato una grande rilevanza a questo calendario di eventi. 

Al di là del risultato in termini di comunicazione, Contemporary è stato importante 

prima di tutto per il coordinamento interno che ha saputo realizzare: l’obiettivo primario, 

                                                 
136

 Intervista con Alessandro Isaia del 18-12-2007. 
137

 Il dato non è supportato da dati certi, ma si basa su giudizi informali di Alessandro Isaia. 
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come racconta Francesco De Biase, è stato proprio quello di «potenziare il lavoro 

esistente, di mettere in comunicazione i diversi soggetti, di creare tavoli di lavoro 

comune» 138 . A partire da marzo 2007, tutti i soggetti che sono stati coinvolti in 

Contemporary sono stati incontrati singolarmente dall’amministrazione comunale e 

hanno partecipato a riunioni e incontri comuni, nei quali si è ragionato sui punti 

principali su cui costruire il lavoro di coordinamento, vale a dire: 

1. la predisposizione di un calendario evitando le sovrapposizioni e cercando di 

distribuire l’offerta su tre mesi, in modo da avere anche sui mezzi di 

comunicazione una presenza più continuativa; 

2. il coordinamento dei 28 uffici stampa di ogni manifestazione, concordando di 

riportare sempre, in ogni comunicato, l’esistenza del programma complessivo. 

Grazie ai tavoli di lavoro, gli addetti ai lavori del territorio attenti al contemporaneo 

nell’ambito dell’arte, della musica, dello spettacolo, del cinema, hanno avuto modo di 

incontrarsi e conoscersi: questo è un aspetto fondamentale del coordinamento di un 

sistema/distretto culturale, in cui i contatti e le reti sono soprattutto informali e legati alla 

conoscenza personale. Questo allargamento multidisciplinare potrà essere utile, in 

futuro, per la creazione di contaminazioni tra i vari linguaggi artistici, che attualmente si 

sovrappongono e in molti casi non sono separabili. Per l’anno prossimo, inoltre, 

Francesco De Biase ha spiegato come l’intenzione sia quella di lavorare sull’offerta, 

creando una sorta di abbonamento/carta interdisciplinare, rivolto specialmente alla 

fascia di età tra i 18 e i 30 anni, per partecipare, con un risparmio di spesa, a tutte le 

manifestazioni che rientrano in Contemporary. 

 

 

2.3.3. Il Fondo Regionale per l’Arte Contemporanea 

 

Nato nel 2007, è l’ultima dimostrazione del forte impegno della Regione Piemonte, 

accanto al Comune di Torino, sul fronte dell’arte contemporanea. L’intervento, che 

prende a modello i FRAC francesi, è innovativo per la situazione italiana: il fondo è 

destinato, con una base di 150 mila euro, ad acquistare, durante Artissima, opere che 

poi verranno esposte primariamente in Piemonte, ma non solo. 

Sono nominati ogni anno tre diversi curatori internazionali, il cui compito è quello di 

selezionare, tra le gallerie presenti alla fiera, le opere destinate alla collezione, che 
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 Intervista con Francesco De Biase del 18-12-2007. 
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vuole essere itinerante, con la finalità, didattica e culturale, di avvicinare i cittadini 

all’arte contemporanea. 

 

 

2.3.4. Le prospettive future 

 

Dopo la fase del potenziamento degli attori del sistema dell’arte contemporanea e 

quella successiva di coordinamento, che ha in Contemporary Arts Torino Piemonte il 

suo strumento principale, la terza fase di consolidamento non è ancora totalmente 

definita. Francesco De Biase e Alessandro Isaia, a proposito dell’attività del Comune di 

Torino, hanno messo in evidenza alcune possibili direzioni di lavoro: 

• intervento strutturale, in cooperazione con la Fondazione CRT, per la 

sistemazione e valorizzazione delle Officine Grandi Riparazioni (si veda il 

paragrafo 2.2.5.); 

• allargamento del pubblico dell’arte contemporanea; 

• sviluppo di connessioni tra i vari settori legati al contemporaneo (arti visive, 

spettacolo, cinema, musica, design); 

• sviluppo e/o implementazione di strumenti di controllo, organizzazione e verifica 

(non solo nell’arte contemporanea, ma, in generale, nell’intero settore della 

cultura); 

• allargare la geografia delle iniziative legate al contemporaneo, creare 

collaborazioni e connessioni con altri soggetti fuori da Torino, in quanto ora il 

sistema è abbastanza forte per promuovere eventi e progetti che non accadano 

necessariamente e/o solamente a Torino e in Piemonte. 

 

 

2.4. Fondazioni ex bancarie 

 

La città di Torino, come sottolineano Giorgina Bertolino, Francesca Comisso e Lisa 

Parola, «ha assunto il ruolo di caso studio per l’efficace sperimentazione di un modello 

di accompagnamento del settore culturale fondato sulla cooperazione tra istituzioni 

pubbliche e soggetti di diritto privato»139, che sostanzialmente coincidono con le due 

fondazioni ex bancarie, Compagnia di San Paolo e Fondazione CRT. All’interno 

                                                 
139

 Annibaldi C., Bertolino G., Comisso F., Lumley R., Parola L., Perniola M. e Sacco P. L. (2004), op. cit., 
p. 9. 
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dell’impegno sull’intero settore della cultura, che ricopre tutti gli ambiti (spettacolo, 

musica, arte, beni culturali), le due fondazioni, in linea con la direzione di politica 

culturale assunta dagli enti pubblici, hanno dimostrato una forte disponibilità a 

sostenere l’arte contemporanea a Torino. Nei paragrafi che seguono, abbiamo 

realizzato una sintesi degli interventi delle due fondazioni per l’arte contemporanea140, 

come risulta dagli ultimo bilancio (anno 2006), per dare l’idea della consistenza del loro 

intervento, assolutamente fondamentale per mantenere il sistema, in primo luogo nella 

condizione di operare, in secondo luogo di poterlo fare con attività e progetti di qualità. 

 

 

2.4.1. La Compagnia di San Paolo 

 

I dati per la Compagnia di San Paolo sono riportati in tabella 52; gli importi sono 

arrotondati. Per quanto riguarda le erogazioni a favore della Fondazione Torino Musei 

e Fondazione Palazzo Bricherasio, i dati corrispondono al valore aggregato del 

contributo: non sono quindi scorporabili gli importi destinati rispettivamente alla GAM e 

alle attività nel settore arte contemporanea della Fondazione Palazzo Bricherasio. 

 
Tabella 52 – Erogazioni della Compagnia di San Paolo per l’arte contemporanea a Torino, anno 
2006 

Soggetto beneficiario Intervento 
Importo 
erogato 

Fondazione Torino Musei Quota associativa 2006 € 1.291.142 

Fondazione Torino Musei Programma culturale di Artissima 13 € 100.000 

Associazione culturale Marcovaldo Attività espositiva 2006 CeSAC € 200.000 

Fondazione Sandretto Re Rebaudengo Attività espositiva 2006 € 150.000 

Fondazione Palazzo Bricherasio Attività espositiva 2006 € 150.000 

Comune di Torino Luci d'Artista 2005/2006 € 150.000 

Comitato Torino 2008 World Design Capital Quota associativa € 75.000 

Comitato Torino 2008 World Design Capital Contributo aggiuntivo per la fase costitutiva € 75.000 

Fondazione Spinola Banna per l'arte Programma culturale 2006 € 50.000 

Fondazione Merz Attività istituzionale 2006 € 50.000 

Associazione The Sharing Piemonte Share festival 2007 € 30.000 

Associazione The Sharing Piemonte Share festival 2006 € 25.000 

Unione Culturale Franco Antonicelli 
Progetto biennale di ricerca storiografica L’Unione 
Culturale a Torino € 40.000 

Totale arte contemporanea   € 2.386.142 

Totale Arte + Beni e attività culturali   € 42.700.000 

Totale complessivo   € 166.053.000 

Fonte: adattamento dal Rapporto 2006 della Compagnia di San Paolo141. 

 

                                                 
140

 Abbiamo considerato gli interventi specifici per il settore dell’ arte contemporanea e quelli, rivolti ad altri 
soggetti che, pur operando in ambiti diversi, hanno con l’arte contemporanea torinese una certa attinenza. 
141

 Compagnia di San Paolo, Rapporto 2006,  
http://www.compagnia.torino.it/rapporto_annuale/pdf/rapporto2006_ita.pdf, consultato il 7-02-2008. 
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Le erogazioni a favore dell’arte contemporanea sono il 5,59% di quelle 

complessivamente stanziate dalla Compagnia di San Paolo nel 2006 per il comparto 

culturale, che rappresenta, a sua volta, il 25,71% del totale degli stanziamenti . 

 

 

2.4.2. La Fondazione CRT 

 

La Fondazione CRT ha dato vita, accanto al sostegno di iniziative realizzate da altri 

soggetti nell’ambito dell’arte contemporanea, alla Fondazione CRT per l’arte moderna 

e contemporanea. Come si legge sul sito web,  

 
“l’oggetto principale dell’attività della fondazione è dunque realizzare campagne di 

acquisizione di nuove opere destinate in deposito permanete al Castello di Rivoli e alla GAM. 
Per quanto riguarda Rivoli il programma di acquisizioni si rivolge ad opere significative di 
alcuni artisti attivi tra gli anni Sessanta e gli anni Ottanta [...] . Alla GAM sono state destinate 
le opere riconducibili alla generazione di artisti apparsa in Italia tra la fine degli anni 
Cinquanta e l’inizio degli anni Sessanta, nei due centri più attivi e più importanti di quel 
periodo: Roma e Milano”142. 

 

Riportiamo in tabella 53 i dati relativi ai contributi complessivi della Fondazione CRT 

per l’arte contemporanea a Torino nel 2006. Per i dati relativi alla GAM e a Palazzo 

Bricherasio si rimanda a quanto detto nel 2.4.1. 
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 http://www.unacollezionepertorino.fondazionecrt.it, consultato il 10-02-2008. 
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Tabella 53 – Erogazioni della Fondazione CRT per l’arte contemporanea a Torino, anno 2006 

Soggetto beneficiario Intervento 
Importo 
erogato 

Fondazione CRT per l'arte moderna e 
contemporanea  Contributo a sostegno dell'attività 2006 € 3.873.500 

Fondazione Torino Musei 
Contributo per la gestione del sistema museale 
civico per l'anno 2006 € 1.291.142 

Castello di Rivoli Museo d'Arte 
Contemporanea 

Contributo ordinario a sostegno dell'attività e 
straordinario per la mostra Claes Oldenburg e 
Coosje van Bruggen € 1.000.000 

Fondazione Palazzo Bricherasio 
Contributo ordinario a sostegno dell'attività e 
straordinario per la mostra Carlo Mollino € 290.000 

Fondazione Sandretto Re Rebaudengo Contributo per l'attività culturale 2006 € 250.000 

Fondazione Torino Musei Contributo per Artissima 13 € 120.000 

Cittadellarte - Fondazione Pistoletto 
Contributo a sostegno di Arte al Centro 2006 e 
Unidee in Residence € 75.000 

Unione Culturale Franco Antonicelli 
sostegno all'attività istituzionale 2006 e progetto 
Globalizzazione € 40.000 

Associazione culturale Azimut Contributo per Io Espongo 2006 e Flashfestival € 30.000 

Associazone culturale Artegiovane 
Contributo per l'edizione 2006 del premio Torino e 
Milano…incontrano l'arte € 22.000 

Associazione culturale Parco d'Arte Vivente Contributo a sostegno del progetto Bioma € 15.000 

Associazione The Sharing Contributo per Piemonte Share festival 2007 € 15.000 

Associazione culturale situazione X-plosiva Contributo per Club TO Club VI edizione € 10.000 

Totale arte contemporanea   € 7.031.642 

Totale Arte, attività e beni culturali   € 33.900.000 

Totale complessivo   € 107.135.349 

Fonte: adattamento dal Bilancio 2006 della Fondazione CRT143. 

 
Le risorse erogate a favore dell’arte contemporanea ammontano al 20,64% di quelle 

dedicate al comparto culturale. Si nota come il contributo alla Fondazione per l’arte 

moderna e contemporanea, destinato all’attività di acquisizione di opere, sia molto 

consistente rispetto al totale di risorse erogate per l’arte contemporanea, del quale 

costituisce il 55,36%. Eliminando questa quota dal Totale arte contemporanea e 

ricalcolando l’incidenza percentuale sul Totale Arte, attività e beni culturali, il valore è 

infatti notevolmente ridimensionato, pari al 9,21%. Possiamo dunque concludere che 

l’impegno della Fondazione CRT sia collocato soprattutto su di un piano strategico e 

progettuale, oltre che di semplice finanziamento delle attività realizzate da altri soggetti, 

a differenza di quanto accade per la Compagnia di San Paolo. 

Confrontando la situazione delle due fondazioni, infine, sebbene gli importi, in valore 

assoluto, siano rilevanti in entrambi i casi, osserviamo come la Fondazione CRT abbia 

un ruolo di preminenza, rispetto alla Compagnia di San Paolo, nel sostegno dei progetti 

e delle iniziative legate all’arte contemporanea a Torino, anche senza considerare il 

contributo per l’acquisto di opere d’arte. 
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 Fondazione CRT, Bilancio 2006, 
http://www.fondazionecrt.it/repository/Fondazione/Bilanci/Bilancio2006.pdf, consultato il 7-02-2008. 
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2.4.3. Un confronto su base triennale 

 

Di seguito presentiamo un’analisi basata sull’esame dei bilanci delle due fondazioni 

ex bancarie di Torino per gli anni 2004, 2005 e 2006, allo scopo di mettere in luce 

variazioni significative nella distribuzione delle risorse al settore dell’arte 

contemporanea e a quello culturale nel suo complesso. Nelle tabelle 54, 55, 56, e 57 

presentiamo la sintesi, con un focus sull’arte contemporanea, dei bilanci per gli anni 

indicati, utilizzando la stessa modalità impiegata per le tabelle 52 e 53, relative all’anno 

2006, in modo tale da potere elaborare complessivamente i dati relativi al triennio 

indicato. 

 
Tabella 54 – Erogazioni della Compagnia di San Paolo per l’arte contemporanea a Torino, anno 
2004 

Soggetto beneficiario Intervento 
Importo 
erogato 

Fondazione Torino Musei Quota associativa 2004 € 1.291.142 
Castello di Rivoli Museo d'Arte 
Contemporanea mostra Franz Kline € 500.000 

Comune di Torino Luci d'Artista 2004/2005 € 150.000 

Fondazione Palazzo Bricherasio Attività espositiva 2004 € 150.000 

Fondazione Sandretto Re Rebaudengo Attività espositiva 2004 € 150.000 

Associazione culturale Marcovaldo Attività espositiva 2004 CeSAC € 75.000 

Associazone culturale Artegiovane 

Realizzazione e installazione opera vincitrice della 
VI edizione del premio Torino Incontra l'Arte. Una 
porta per Torino € 10.000 

Circolo degli artisti sostegno attività espositiva 2004-2005 € 30.000 

Unione Culturale Franco Antonicelli sostegno all'attività istituzionale 2004 € 30.000 

Totale arte contemporanea   € 2.386.142 

Totale Arte + Beni e attività culturali   € 37.500.000 

Totale complessivo   € 119.000.000 

Fonte: adattamento dal Rapporto 2004 della Compagnia di San Paolo144. 
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 Compagnia di San Paolo, Rapporto 2004, 
http://www.compagnia.torino.it/rapporto_annuale/pdf/rapporto2004_ita.pdf, consultato il 7-02-2008. 



 162 

Tabella 55 – Erogazioni della Compagnia di San Paolo per l’arte contemporanea a Torino, anno 
2005 

Soggetto beneficiario Intervento 
Importo 
erogato 

Fondazione Torino Musei Quota associativa 2005 € 1.291.142 

Fondazione Torino Musei Programma culturale di Artissima 12 € 100.000 

Fondazione Torino Musei T1 Torino Triennale Tre Musei € 400.000 

Castello di Rivoli Museo d'Arte 
Contemporanea 

Allestimento giardino di Giuseppe Penone alla 
Reggia di Venaria € 1.500.000 

Castello di Rivoli Museo d'Arte 
Contemporanea mostra Dall'occhio elettronico € 50.000 

Associazione culturale Parco d'Arte Vivente allestimento Trefle € 200.000 

Fondazione Palazzo Bricherasio Attività espositiva 2005 € 200.000 

Fondazione Sandretto Re Rebaudengo Attività espositiva 2005 € 150.000 

Comune di Torino Luci d'Artista 2005/2006 € 150.000 

Associazione culturale Marcovaldo Attività espositiva 2005 CeSAC € 75.000 

Associazone culturale Artegiovane Premio Torino e Milano…incontrano l'arte 2005 € 15.000 

Associazione Piemontese Arte realizzazione catalogo mostra Teonesto Deabate € 15.000 

Cittadellarte - Fondazione Pistoletto contributo per workshop € 10.000 

Associazione culturale En Plein Air Arte 
Contemporanea ottava edizione Mostra Progetto Maionese 2005 € 5.000 

Unione Culturale Franco Antonicelli sostegno all'attività istituzionale 2005 € 30.000 

Totale arte contemporanea   € 4.191.142 

Totale Arte + Beni e attività culturali   € 41.000.000 

Totale complessivo   € 134.729.500 

Fonte: adattamento dal Rapporto 2005 della Compagnia di San Paolo145. 
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 Compagnia di San Paolo, Rapporto 2005, 
http://www.compagnia.torino.it/rapporto_annuale/pdf/rapporto2005_ita.pdf, consultato il 7-02-2008 
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Tabella 56 – Erogazioni della Fondazione CRT per l’arte contemporanea a Torino, anno 2004 

Soggetto beneficiario Intervento 
Importo 
erogato 

Fondazione CRT per l'arte moderna e 
contemporanea  Contributo a sostegno dell'attività 2004 € 3.873.500 

Fondazione Torino Musei 
Contributo per la gestione del sistema museale 
civico per l'anno 2004 € 1.291.142 

Fondazione Torino Musei 
contributo per mostra Marc Chagall. Un maestro 
del Novecento € 400.000 

Castello di Rivoli Museo d'Arte 
Contemporanea Contributo a sostegno dell'attività 2004 € 619.750 
Castello di Rivoli Museo d'Arte 
Contemporanea Contributo realizzazione mostra Franz Kline € 500.000 

Fondazione Palazzo Bricherasio Contributo per attività espositiva 2004 € 129.000 

Fondazione Sandretto Re Rebaudengo 
Contributo per l'attività culturale 2004 e per mostra 
Non toccare la donna bianca € 250.000 

Fondazione Torino Musei Contributo per Artissima 11 € 113.500 

Associazione culturale Marcovaldo Contributo attività espositiva 2004 CeSAC € 50.000 

Cittadellarte - Fondazione Pistoletto Contributo a sostegno attività € 75.000 

Circolo degli artisti Contributo a sostegno attività € 10.330 

E/static Contributo per la realizzazione di Visionair04 € 7.000 

Amici della Gam Contributo a sostegno dell'attività € 5.200 

Associazione culturale En Plein Air Arte 
Contemporanea settima edizione Mostra Progetto Maionese 2004 € 3.000 

Associazione culturale Azimut Contributo per Io Espongo 2004 e Flashfestival € 25.000 

Associazione culturale Parco d'Arte Vivente Contributo a sostegno del progetto di start up PAV € 10.000 

Associazione The Sharing Contributo per Piemonte Share festival 2004 € 15.000 

Unione Culturale Franco Antonicelli Contributo a sostegno dell'attività 2004 € 35.000 

Totale arte contemporanea   € 7.412.422 

Totale Arte, attività e beni culturali   € 27.350.000 

Totale complessivo   € 82.494.786 

Fonte: adattamento dal Bilancio 2004 della Fondazione CRT 146. 
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 Fondazione CRT, Bilancio 2004, 
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Tabella 57 – Erogazioni della Fondazione CRT per l’arte contemporanea a Torino, anno 2005 

Soggetto beneficiario Intervento 
Importo 
erogato 

Fondazione CRT per l'arte moderna e 
contemporanea  Contributo a sostegno dell'attività 2005 € 3.873.500 

Fondazione Torino Musei 
Contributo per la gestione del sistema museale 
civico per l'anno 2005 € 1.291.142 

Fondazione Torino Musei contributo per mostra T1 Triennale Tre Musei € 400.000 

Castello di Rivoli Museo d'Arte 
Contemporanea 

Contributo ordinario a sostegno dell'attività e 
straordinario per la mostra Volti nella Folla € 1.119.750 

Fondazione Palazzo Bricherasio Contributo ordinario a sostegno dell'attività 2005 € 190.000 

Fondazione Sandretto Re Rebaudengo Contributo per l'attività culturale 2005 € 250.000 

Fondazione Torino Musei Contributo per Artissima 12 € 120.000 

Associazione culturale Marcovaldo Contributo attività espositiva 2005 CeSAC € 50.000 

Cittadellarte - Fondazione Pistoletto 
Contributo a sostegno di Arte al Centro 2005 e 
Unidee in Residence € 75.000 

Associazione culturale Azimut Contributo per Io Espongo 2005 e Flashfestival € 28.000 

Associazone culturale Artegiovane 
Contributo per l'edizione 2005 del premio Torino e 
Milano…incontrano l'arte € 22.000 

Associazione culturale Parco d'Arte Vivente Contributo a sostegno del progetto di start up PAV € 20.000 

Associazione culturale Volumina 
Contributo a sostegno del progetto Red Cars David 
Cronemberg € 15.000 

Associazione The Sharing Contributo per Piemonte Share festival 2006 € 15.000 

Unione Culturale Franco Antonicelli 
Contributo a sostegno dell'attività e per la stampa 
di un volume sulla figura di Umberto Terracini € 40.000 

Associazione culturale situazione X-plosiva 
Contributo per conferenza "Looking for the perfect 
frame" € 4.000 

Totale arte contemporanea   € 7.513.392 

Totale Arte, attività e beni culturali   € 24.900.000 

Totale complessivo   € 109.718.946 

Fonte: adattamento dal Bilancio 2005 della Fondazione CRT147. 

 
Nelle tabelle 58 e 59 riportiamo la situazione complessiva degli stanziamenti all’arte 

contemporanea e al comparto culturale, per ogni fondazione, relativa al triennio 

considerato. 

 
Tabella 58 – Risorse erogate al comparto culturale dalla Compagnia di San Paolo, triennio 
2004-2006 (valori assoluti) 

  2004 2005 2006 

Totale arte contemporanea € 2.386.142 € 4.191.142 € 2.386.142 

Totale Arte + Beni e attività culturali € 37.500.000 € 41.000.000 € 42.700.000 

Totale complessivo € 119.000.000 € 134.729.500 € 166.053.000 

Fonte: adattamento da tabelle 54 e 55. 

                                                 
147

 Fondazione CRT, Bilancio 2005, 
http://www.fondazionecrt.it/repository/Fondazione/Bilanci/Bilancio2005.pdf, consultato il 7-02-2008. 
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Tabella 59 – Risorse erogate al comparto culturale dalla Fondazione CRT, triennio 2004-2006 
(valori assoluti) 

  2004 2005 2006 

Totale arte contemporanea € 7.412.422 € 7.513.392 € 7.031.642 

Totale Arte, attività e beni culturali € 27.350.000 € 24.900.000 € 33.900.000 

Totale complessivo € 82.494.786 € 109.718.946 € 107.135.349 

Fonte: adattamento da tabelle 56 e 57. 

 
Per quanto riguarda la Compagnia di San Paolo, il volume complessivo delle risorse 

erogate è cresciuto sia dall’anno 2004 all’anno 2005, sia dall’anno 2005 all’anno 2006: 

la differenza complessiva sull’intero periodo è di circa 47 milioni di euro. Anche le 

risorse stanziate a favore della cultura crescono, aumentando, dal 2004 al 2006, di 5,2 

milioni di euro. Per quanto riguarda le risorse per l’arte contemporanea, notiamo come 

si mantengano invece sostanzialmente stabili: la variazione del 2005 è infatti dovuta 

all’intervento straordinario di 1,5 milioni di euro per l’allestimento del giardino di 

Giuseppe Penone alla Reggia di Venaria (si veda la tabella 55). Anche non 

considerando questo fattore, tuttavia, la cifra resta comunque più alta di 305.000 euro: 

questo è probabilmente da attribuire alla Triennale Tre Musei, presente solamente nel 

bilancio 2005, per cui le risorse spese ammontano infatti a 400.000 euro. 

Per quanto concerne la Fondazione CRT, osserviamo una forte crescita del totale 

complessivo delle risorse dal 2004 al 2005, pari a 22.224.160 euro, mentre, dal 2005 al 

2006 tale valore rimane sostanzialmente stabile (anzi, subisce una lieve flessione). Gli 

stanziamenti per il comparto culturale diminuiscono nel 2005, per poi essere 

nuovamente incrementati nel 2006, superando il valore del 2004; per quanto riguarda 

l’arte contemporanea, invece, i valori rimangono abbastanza stabili, anche se, dopo un 

lieve aumento dal 2004 al 2005, subiscono un calo nel 2006 di 481.750 euro. Anche 

nel caso della Fondazione CRT vale il ragionamento fatto a proposito della Triennale 

Tre Musei per la Compagnia di San Paolo, che spiega (anche se non totalmente) la 

diminuzione di risorse dal 2005 al 2006.  

Nelle tabelle 60 e 61 è riportata l’elaborazione complessiva dei dati: abbiamo 

estrapolato, per ogni anno, due percentuali, relative: 

• all’incidenza degli stanziamenti al settore dell’arte contemporanea sul totale degli 

stanziamenti al comparto culturale; 

• all’incidenza degli stanziamenti al comprato culturale sul totale complessivo delle 

risorse erogate. 
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Tabella 60 – Risorse erogate al comparto culturale dalla Compagnia di San Paolo, triennio 
2004-2006 (valori percentuali) 

% 2004 2005 2006 

Totale arte contemporanea / Totale Arte + Beni e attività culturali 6,36% 10,22% 5,59% 

Totale Arte + Beni e attività culturali / Totale complessivo 31,51% 30,43% 25,71% 

Fonte: adattamento da tabella 54 e 55. 

 

A parte il caso del 2005, di cui abbiamo già spiegato la ragione dell’anomalia, 

l’incidenza delle risorse spese per l’arte contemporanea sul totale degli stanziamenti al 

comparto culturale della Compagnia di San Paolo non subisce, nel triennio, 

considerato, variazioni significative; notiamo invece come il comparto culturale tenda a 

diventare una quota minore nel bilancio complessivo, calando, dal 2005 al 2006, di 

circa 5 punti percentuali. 

 
Tabella 61 – Risorse erogate al comparto culturale dalla Fondazione CRT, triennio 2004-2006 
(valori percentuali) 

% 2004 2005 2006 

Totale arte contemporanea / Totale Arte, attività e beni culturali 27,10% 30,17% 20,74% 

Totale Arte, attività e beni culturali / Totale complessivo 33,15% 22,69% 31,64% 

Fonte: adattamento da tabelle 56 e 57. 

 
La situazione della Fondazione CRT ha invece un andamento più discontinuo; 

l’incidenza degli stanziamenti alla cultura, sul totale complessivo, è diminuita nel 2005 

di circa un 11%, per poi ricrescere nel 2006 ed allinearsi sostanzialmente al valore del 

2004. Per quanto concerne l’arte contemporanea, nel 2004 e nel 2005 l’incidenza delle 

risorse spese per l’arte contemporanea sul totale del settore culturale rimane 

sostanzialmente invariata, con un leggero aumento, di 3 punti percentuali circa); dal 

2005 al 2006, invece tale incidenza subisce una diminuzione di circa il 10%. Tuttavia, 

rileviamo che l’importo destinato alla Fondazione CRT per l’arte moderna e 

contemporanea, ovvero all’acquisizione di opere d’arte per la GAM e per il Castello di 

Rivoli, non ha subito nessuna modifica nel triennio considerato; sono dunque diminuite 

le erogazioni destinate a soggetti terzi, per la realizzazione delle proprie attività culturali. 

 

 

2.5. Associazioni 

 

Tra gli attori del sistema dell’arte contemporanea di Torino, abbiamo rilevato la 

presenza importante di una serie di associazioni culturali rivolte espressivamente alla 

promozione dell’arte contemporanea e in particolare al sostegno degli artisti emergenti, 



 167 

le quali, in base agli obiettivi perseguiti e al tipo di attività realizzata, possono essere 

divise in due insiemi. Una parte di esse, infatti, è impegnata nella realizzazione di 

progetti di promozione degli artisti emergenti in grado di dialogare e interagire con gli 

altri attori del sistema dell’arte torinese (e nazionale), grazie alla qualità della proposta 

e anche ad una certa continuità dell’attività nel tempo. Un secondo gruppo, invece, è 

più concentrato sulla realizzazione di eventi meno inseriti nel sistema, anche torinese, 

ma tuttavia contribuisce a creare quella situazione complessiva di fermento culturale 

per cui, in molti contributi, Torino viene definita come una città laboratorio148. Mentre le 

associazioni del primo gruppo sono inserite nei circuiti di legittimazione di cui fanno 

parte anche i musei, gallerie, curatori e critici, riviste, collezionisti, anche se con un 

ruolo più marginale, le seconde si rivolgono ad artisti che non hanno ricevuto nessun 

tipo di riconoscimento dal sistema dell’arte: di questi, alcuni sono definibili come artisti 

«chromos» 149  (si veda il paragrafo 2.1.3.), altri invece hanno obiettivi di tipo 

professionale ma sono ancora in una fase molto precoce della loro carriera: 

esaminando i curricula degli artisti italiani seguiti dalle gallerie torinesi, abbiamo infatti 

rilevato, anche per quelli maggiormente affermati, la presenza delle prime mostre in 

associazioni o circoli culturali non inseriti nei principali circuiti di legittimazione. 

Per dare un quadro della situazione complessiva delle associazioni attinenti all’arte 

contemporanea, abbiamo elaborato la tabella 62, nella quale abbiamo inserito anche 

un’associazione che si occupa di musica elettronica (Situazione X-plosiva), che ha 

sviluppato una particolare vicinanza e collaborazione con il mondo dell’arte 

contemporanea. Le associazioni contrassegnate con l’asterisco sono state oggetto di 

un ulteriore approfondimento. 

 

                                                 
148

 Si veda, ad esempio, Santagata W. (a cura di) (1995), Collezionismi a Torino: modelli a confronto nel 
mercato dell'arte contemporanea, Torino, ARPA Torino. 
149

 Rouget B., Sagot-Duvauroux D. e Pflieger S. (1991) in Moureau N. e Sagot-Duvauroux D. (2006), op. 
cit., p. 25. 
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Tabella 62 – Associazioni culturali torinesi maggiormente inserite nel sistema dell’arte 
contemporanea 

Associazione Scopi Principali attività 

- Premio Artegiovane "Torino, Milano 
incontrano…l'arte"; 

- Video.it; 

- Art SynToMi; 

- Premio Guido Carbone - New Entries; Artegiovane* 
(1995) 

L'associazione è formata da collezionisti 
ed è nata per promuovere i giovani artisti 
presso le istituzioni pubbliche e private in 
modo da favorirne la formazione dei 
curricula e l'acquisizione di opere. 

- organizzazione mostre, convegni, 
pubblicazioni; 

- IoEspongo; 

- Torino Flash Festival; 

- ABC Libera l'arte che pedala; 
Azimut* 
(1988) 

Promuovere attività rivolte ai giovani e 
inerenti il mondo dell’arte; offrire ai 
giovani artisti l'opportunità di uno spazio 
espositivo dove compiere i primi passi 
nel mondo dell'arte confrontandosi con il 
pubblico e con gli addetti ai lavori. 

- mostre personali dedicate ad artisti 
emergenti. 

- deposito e custodia delle opere; 

- esposizione opere e mostra annuale con 
acquisizioni recenti dei soci; 

- predisposizione servizio archiviazione, per 
prestiti/scambi delle opere; 

- consultazione di pubblicazioni d'arte; 
Barriera* 
(2007) 

L'associazione è nata come "deposito" 
dei collezionisti, dove custodire ed 
eventualmente esporre e presentare le 
opere dei soci, creando un luogo vivo e 
di riferimento per gli associati e di 
crescita artistica per la popolazione del 
quartiere.  

- organizzazione incontri e mostre. 

- Code in motion, rassegna internazionale che 
esplora le potenzialità della programmazione 
come strumento di generazione grafica e le 
sue interazioni possibili con i suoni elettronici; 

- C.STEM, primo festival italiano, di rilevanza 
internazionale, dedicato alla diffusione 
culturale di sistemi generativi e procedurali 
nell'ambito dell'arte digitale sperimentale; 

- Building interactive playground, festival 
dedicato a progetti di interaction design; 

Nada 
Promuovere la ricerca e la condivisione 
dei saperi riguardanti il design, l’arte, i 
media e la tecnologia. 

- organizzazione workshop ed eventi. 

- mostra Le Meridien Art + Tech (2004); 

- mostra Standby (2005); 

Passaporto*  
(2004) 

Promuovere attività nel campo delle arti 
visive, della musica, del cinema, 
divulgandole attraverso mostre, 
seminari, rassegne e laboratori. 

- progetto Transport + (in corso). 



 169 

Associazione Scopi Principali attività 

- Club To Club; 

- coordinamento di Piemonte Groove; 

- programmazione stagionale di locali; 

Situazione  
X-plosiva*  
(2000) 

Creare un nuovo contesto favorevole allo 
sviluppo della cultura musicale 
elettronica contemporanea in Piemonte e 
in Italia, attraverso un’attenzione 
speciale ai nuovi stili della musica 
elettronica, una comunicazione 
innovativa, sinergie con altre discipline 
artistiche, relazioni con istituzioni locali, 
istituti culturali e le principali realtà 
musicali europee. 

- organizzazione eventi, in Italia e all'estero. 

- Piemonte Share Festival, momento di 
incontro internazionale per l’arte e la cultura 
digitale: mostra di opere di arte elettronica, 
con un premio, per promuovere lo sviluppo 
dell’arte digitale; 

The Sharing  
(2005) 

Creazione e promozione di arte e cultura 
digitale. - Action Sharing, una piattaforma 

multidisciplinare dove differenti attori, quali 
artisti e ingegneri, ma anche scienziati, 
economisti, operatori sociali e insegnanti, si 
incontrano sul terreno comune della 
tecnologia, spinti gli uni dalla creatività, gli altri 
dall’innovazione. 

32 dicembre  
(2004) 

Direzione artistica, produzione, 
organizzazione e diffusione di eventi 
nell’ambito delle arti performative e dello 
spettacolo contemporaneo dal vivo. 

- C.STEM, primo festival italiano, di rilevanza 
internazionale, dedicato alla diffusione 
culturale di sistemi generativi e procedurali 
nell'ambito dell'arte digitale sperimentale. 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
L’associazione Artegiovane è formata da un gruppo di collezionisti, interessati alla 

promozione della giovane arte torinese e italiana; nata nel 1995, nel 2003 è stata 

seguita dalla nascita di Artegiovane Milano e, nel 2007, di Artegiovane Sicilia, 

entrambe con un proprio statuto e con un presidente diverso150. 

Tra le attività promosse, il premio Torino e Milano incontrano…l’arte (nato nel 1997 

come premio Torino incontra l’arte), dedicato ad artisti emergenti, seleziona un 

progetto di opera permanente da realizzare a Milano o Torino; questa iniziativa fa parte 

di Art SynToMi, progetto realizzato da Artegiovane in collaborazione con le Camere di 

Commercio di Milano e Torino e le Amministrazioni regionali e comunali. Nell’ambito 

del più vasto programma strategico di collaborazione tra le due città, Art SynToMi 

 
“intende proporre un unico bacino di utenza Torino – Milano dove, nel riconoscimento dei 

ruoli e delle autonomie specifiche, Torino assolve il compito di laboratorio di creatività 
artistica e Milano realizza la promozione internazionale dell’arte contemporanea”. 

 

Il progetto ha visto nascere una pubblicazione, il premio di cui sopra, e una 

convenzione di collaborazione di Artegiovane con il centro Viafarini/Care of di Milano. 

                                                 
150

 Tra gli obiettivi per il futuro, c’è l’idea di creare una sola associazione, con un unico statuto, con sedi 
distaccate sul territorio nazionale. 
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Video.it è invece una rassegna di video d’artista, dedicata ad artisti sotto i 35 anni, in 

collaborazione con Artegiovane di Milano: dal 2006, l’allestimento di Torino è stato 

all’interno degli spazi dell’Accademia Albertina, in collaborazione con il GAI e con 

Piemonte Share Festival. 

Accanto alle mostre e all’organizzazione di attività varie, merita una menzione la 

collaborazione con Camera di Commercio di Torino per favorire la promozione 

internazionale dei giovani artisti attraverso un contributo alle spese sostenute dalle 

gallerie che hanno partecipato alla fiera Art Forum di Berlino, nel 2002. 

Infine, Artegiovane è tra i promotori del Premio Guido Carbone – New Entries, 

istituito nel 2006 da Artissima in memoria del gallerista torinese e riservato alle gallerie 

della sezione New Entries della fiera, con il quale viene premiata una giovane galleria 

scelta per la qualità e l’originalità della proposta artistica presentata in fiera. 

 

L’associazione Azimut, impegnata nel sostegno dei giovani artisti, ha iniziato la 

propria attività nel 1988, negli stessi anni in cui l’amministrazione comunale ha iniziato 

a occuparsi di creatività giovanile (si veda il paragrafo 2.3.1.); nell’ambito delle attività 

realizzate, la rassegna IoEspongo, partita nella stagione 1996/1997, è sicuramente la 

più rilevante, in termini di efficacia della promozione di artisti non ancora affermati. Il 

concorso è a iscrizione gratuita e senza selezione; durante la prima fase, gli artisti 

espongono le loro opere in delle collettive che si svolgono con cadenza settimanale 

presso il Pastis, un locale torinese; i due artisti più votati dal pubblico accedono al turno 

delle semifinali, fino ad arrivare in finale dove una giuria di qualità valuta le opere in 

concorso. Al vincitore non viene erogato un premio in denaro, ma viene organizzata 

una mostra personale, durante la stagione successiva a quella del concorso, con 

catalogo: nell’intervista, Antonio Minniti ha sottolineato l’aspetto funzionale di un premio 

di questo tipo, pensato proprio per dare visibilità all’artista tramite uno degli strumenti 

tipici del sistema dell’arte, la mostra personale con catalogo, appunto151. Tra gli artisti 

che, dopo la partecipazione a IoEspongo, hanno trovato un reale riconoscimento, 

Antonio Minniti ha ricordato Davide Bramante, Valerio Berruti, Daniela Bozzetto, Tania 

Pistone, Francesca Maranetto Gay, Luca Razzano, Sabrina Rocca, Alessandro 

Sciaraffa e Alessandro Pianca. L’inserimento nei circuiti di legittimazione del sistema 

torinese di IoEspongo è in effetti stato confermato dalle risposte degli artisti nel 

questionario, in cui la rassegna è l’unica, realizzata da un’associazione, ad essere 

                                                 
151

 Intervista con Antonio Minniti del 20-12-2007. 
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nominata tra le esperienze importanti per la carriera e tra le ragioni dei legami 

dell’artista con Torino (si veda il paragrafo 2.7.5.). 

Il Torino Flash Festival, nato nel 2001, è dedicato al tema dell’animazione: come si 

legge nel bando, 

 
“ha tra le sue priorità quella di creare uno spazio che permetta agli autori di animazioni di 

scindere il legame tra la creazione digitale e la sua diffusione tramite siti internet, nonché di 
far conoscere questa nuova forma d'arte ad un pubblico meno solito all'uso della rete e alle 
potenzialità creative a artistiche della stessa”152. 

 

Barriera è, come Artegiovane, un’associazione formata da collezionisti, nata nel 

2007 dalla duplice esigenza di avere un deposito sicuro per le opere, collocato nella 

sede dell’associazione e dotato di un sistema di sicurezza, e di creare un luogo di 

incontro tra i soci, allo scopo di creare iniziative per promuovere l’arte contemporanea, 

con un’attenzione particolare verso gli artisti emergenti. Infatti, l’inaugurazione dello 

spazio consisteva in una mostra che presentava il lavoro selezionato di otto 

artisti/studenti dell’Accademia Albertina, che per circa nove mesi hanno interagito con 

la popolazione del quartiere Barriera di Milano (in cui si trova la sede dell’associazione), 

per capirne le aspettative e le istanze. 

 

Per quanto riguarda l’associazione Passaporto, riteniamo che il progetto in corso, 

Transport+, sia particolarmente originale e innovativo, sia per la situazione torinese, sia 

per quella italiana. All’interno di un ex garage, messo a disposizione da uno degli 

sponsor, alcuni artisti vengono chiamati a realizzare un’opera site specific, finanziata 

grazie ai fondi del progetto, che, vista la grandezza dello spazio, rappresenta per 

l’artista la prima opera su scala museale; come hanno specificato Giulia Coss e 

Francesca Gambetta, il progetto è rivolto ad artisti italiani, nati dopo il 1970, selezionati 

per l’originalità e il grado di innovazione della loro proposta153. Il modello di Transport+ 

è quello delle Kunsthalle di area tedesca e si pone come obiettivo quello di realizzare 

un collegamento effettivo tra il mondo della formazione e il sistema dell’arte. Per la 

prima edizione, sono stati selezionati quattro artisti, che si alternano nel garage da 

novembre 2007 ad agosto 2008; il budget complessivo per la produzione delle opere è 

circa di 100 mila euro. Si rileva, infine, come l’associazione sia stata in grado di legare 

uno sponsor importante, la Fiat (con il marchio 500, che ha dato anche il nome allo 

                                                 
152

 http://www.flashfestival.it/italiano/bando.php, consultato il 10-02-2008.  
153

 Intervista con Giulia Coss e Francesca Gambetta del 7-12-2007.  
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spazio: 500 art garage), ad un’iniziativa di promozione dell’arte contemporanea diversa 

dai tradizionali eventi o esposizioni.  

 

L’associazione Situazione X-plosiva è legata alla promozione della musica 

elettronica: come ha sottolineato Roberto Spallacci, durante l’intervista, il rapporto 

dell’associazione con l’arte contemporanea è importante, dal momento che proprio la 

musica elettronica è un canale privilegiato di interazione con le arti visive, soprattutto 

nelle forme più sperimentali. Il rapporto con l’arte contemporanea rientra poi negli scopi 

dell’associazione, che si propone di fare uscire la musica elettronica dalle sedi 

tradizionali (discoteche, club, stadi, etc.) e di contaminarla con esperienze e spazi 

diversi, tra cui musei e luoghi espositivi dedicati all’arte contemporanea (si segnala, a 

questo proposito, una consolidata collaborazione per l’organizzazione di eventi con la 

Fondazione Sandretto Re Rebaudengo)154. Tra le attività realizzate, Club To Club – 

Festival Internazionale di Arti e Musiche Elettroniche, è particolarmente rilevante per la 

relazione con il sistema dell’arte contemporanea torinese (nel 2007 è infatti stato 

inserito in Contemporary): nato nel 2002, prima biennale poi annuale, dal 2004 è stato 

posizionato negli stessi giorni di Artissima, individuando, tra il pubblico partecipante 

alla fiera, un potenziale target per il festival, e viceversa. Con l’edizione 2007 della fiera, 

il nuovo direttore Andrea Bellini ha voluto intensificare il legame: sua è infatti l’idea 

della festa conclusiva del sabato sera, in cui Artissima si è occupata della parte visual, 

mentre Situazione X-plosiva ha curato la parte musicale155. 

Situazione X-plosiva si occupa poi del coordinamento del progetto Piemonte Groove, 

di cui si è già trattato nel paragrafo 1.2.3. 

 

In tabella 63 riportiamo un quadro delle altre associazioni attive nel settore dell’arte 

contemporanea a Torino, ma meno inserite, rispetto alle precedenti, nel sistema 

dell’arte e nei circuiti di legittimazione degli artisti. Quando non abbiamo individuato, 

tramite una ricerca su internet, gli scopi dell’associazione, abbiamo lasciato la casella 

corrispondente in bianco; lo stesso vale per l’anno di fondazione. 

Dopo la tabella, abbiamo approfondito le caratteristiche dell’associazione Parassito, 

soprattutto in relazione all’evento Paratissima. 

 
 
 

                                                 
154

 Intervista con Roberto Spallacci dell’11-12-2007. 
155

 Ibidem. 
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Tabella 63 – Altre associazioni culturali torinesi 

Associazione Scopi Principali attività 

- mostre sociali e promozionali; 

- corsi di apprendimento e perfezionamento 
artistico; 

- concorsi artistici, letterari e di poesia; 

Arte Città Amica  
(1999) 

Promozione artistica e letteraria, 
sostegno agli artisti emergenti o di 
talento latente, consulenza tecnica e 
critica non onerosa. 

- consulenza per eventi pubblici di 
interesse artistico. 

- Biennale Internazionale di Scultura 
Regione Piemonte; 

- Premio Biennale internazionale di 
Scultura Regione Piemonte; 

- Triennale di Incisione Città di Chieri; 

- Premio Biennale “Felice Casorati” per 
allievi delle Accademie di Belle Arti; 

- mostre personali di artisti piemontesi 
presso il Piemonte Artistico Culturale di 
Torino; 

Associazione Piemontese 
Arte  

(1995) 

Promozione dell’applicazione delle leggi 
che regolano l’acquisizione diretta o 
tramite concorso di opere d’arte, 
promozione manifestazioni culturali e 
artistiche, assistenza in campo artistico 
alle istituzioni pubbliche, a titolo di 
solidarietà. 

- mostre scambio a cadenza annuale con la 
città di Thonon les Bains, in Francia. 

- Segni 20x20, rassegna internazionale di 
opere eseguite nel formato di 20 x 20 cm, 
rivolta a pittori, fotografi, scultori e 
videomaker; 

Cenacolo Felice Casorati   

- organizzazione di mostre. 

- organizzazione mostre ed eventi; 

Circolo Arci Pueblo 

Essere un punto di incontro e scambio 
per artisti emergenti nei più svariati 
campi possibili, con un occhio di riguardo 
verso le forme di arte visiva, la musica e 
la letteratura. 

- festival estivo La Plaza del Pueblo. 

Circolo culturale Amantes  
(1996) 

Promuovere eventi nel campo della 
videoarte e dei nuovi media, seguire la 
scena cinematografica indipendente (e 
militante), supportare e produrre artisti 
emergenti in campo fotografico, 
costituire una sorta di laboratorio per le 
crew dj/vjing torinesi e per il mondo 
writers/street art. 

- organizzazione mostre, eventi, incontri, 
rassegne. 

Circolo degli Artisti  

(1847) 

Conservazione e valorizzazione del 
proprio patrimonio storico-artistico; 
collaborazione per ospitare, nelle proprie 
sale espositive, l’attività di enti ed 
istituzioni che possono ritenersi affini 
nelle scelte culturali. 

- organizzazione mostre ed eventi. 

Comitato CREO   

- Ars Captiva, mostra che espone opere 
realizzate dagli studenti delle scuole ad 
indirizzo artistico della città all’interno delle 
ex carceri Le Nuove di Torino. 

- Freezone, festival di video, musica, arti 
visive, installazioni, sculture, proiezioni 
fotografiche; 

Hakassociati 
artecontemporanea  
(1986) 

  

- BAM – Biennale d’Arte Moderna e 
Contemporanea del Piemonte. 

 
Koinè 
 

  
- organizzazione mostre e corsi di 
fotografia. 
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Associazione Scopi Principali attività 

- mostre d'arte contemporanea e 
performance; 

- serate dj set; 
Machè Coktails Art - Arci   

- feste a tema con degustazioni. 

- organizzazione e gestione di esposizioni, 
mostre, eventi, seminari, convegni, dibattiti, 
manifestazioni artistiche; 

Paradigma  

(2003) 
Sostenere giovani artisti e/o artisti 
esordienti. - aiutare, finanziariamente, mediante 

rimborsi spese, giovani artisti e/o artisti 
esordienti, dando corso ad ogni iniziativa 
ed attività necessari. 

- Paratissima; Parassito* 
(2005) 

Promozione culturale alternativa ai 
circuiti ufficiali. - organizzazione di mostre ed eventi. 

- corsi; 

- conferenze; 

- concorsi; 

Pictor  
(1985) 

Promuovere la ricerca e la 
sperimentazione artistica. 

- mostre. 

Unione Culturale Franco 
Antonicelli  

(1945) 

Ricerca, studio e riflessione sulla storia e 
sulla contemporaneità delle arti, della 
scienza e della scuola.  

- organizzazione mostre. 

- mostre; 

- eventi di musica e spettacolo; 

- stage e i laboratori-atelier per artisti; 

-concorso Open House che promuove 
artisti e gruppi locali e nazionali nelle 
diverse attività artistiche; 

Villa Capriglio 
Ass. Cult. I Leonardi 

(1999) 

Essere un luogo aperto ad ogni tipo di 
espressione sperimentale; creare spazi 
di produzione e sperimentazione 
artistica. 

- arricchimento costante della collezione 
permanente della villa. 

- realizzazione eventi di alto profilo artistico 
e tecnologico; 

- produzione spettacoli interattivi; 

Volumina  
(2000) 

Realizzazione di progetti coinvolgendo 
grandi artisti contemporanei. 

- cura di complessi progetti editoriali. 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Paratissima è il principale evento dell’associazione Parassito, nata nel 2005 con 

l’obiettivo di lavorare fuori dai circuiti di legittimazione istituzionali e consolidati e di 

creare una sorta di sfida a questo sistema. Infatti, Paratissima consiste in una mostra, 

organizzata nel fine settimana in cui si svolge Artissima (di cui, appunto, vuole 

costituire una sorta di contro-salone), a cui può partecipare chiunque, pagando una 

quota di 20 euro: non viene effettuata nessuna selezione, coerentemente con l’intento 

di promuovere la liberta d’espressione. Nella sua prima edizione del 2005, gli artisti 

erano 7, nel 2006 sono saliti a 90, nel 2007 sono stati 207: tra questi, alcuni si 

dedicano all’arte con obiettivi professionali, altri solamente come hobby, nel tempo 

libero. Nonostante questa vocazione “alternativa” e “indipendente”, anzi, crediamo 

proprio per questo, la manifestazione ha avuto sia un successo crescente di pubblico, 

che nel 2007 ha raggiunto le 13.000 presenze in tre giorni di apertura, sia un 
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riconoscimento da parte delle istituzioni del sistema dell’arte torinese: Paratissima è 

stata inserita, su invito del Comune di Torino, nel calendario di Contemporary Arts 

Torino Piemonte, e, come spiega Valeria Buonuomo, all’inaugurazione erano presenti 

critici, curatori, galleristi e rappresentanti delle istituzioni museali della città 156 . Il 

riconoscimento dal sistema dell’arte, non solo torinese, ma anche nazionale, è arrivato 

poi con un articolo su Flash Art Online, il sito web dell’omonima rivista d’arte157. Anche 

questo esempio testimonia dunque l’identificazione, da parte del sistema dell’arte 

nazionale, di Torino come città laboratorio, in cui si realizza una sperimentazione non 

solo al livello artistico, ma anche di organizzazione di progetti158. Infine, Paratissima 

non ha avuto, nelle sue prime tre edizioni, alcun finanziamento da parte di enti pubblici 

o fondazioni ex bancarie: l’intero progetto è infatti finanziato, oltre che dalle quote degli 

artisti, da 22 sponsor privati. Sebbene il loro coinvolgimento sia minimo (il budget 

complessivo si aggira infatti sui 12.000 euro159), Paratissima è dunque un esempio 

delle potenzialità esistenti, ma non sfruttate, a livello di coinvolgimento dei privati nel 

finanziamento di progetti legati all’arte contemporanea. 

 

 

2.6. Formazione 

 

Gli istituti scolastici che si occupano di formazione nel campo dell’arte e del design a 

Torino sono stati riportati di seguito, in tabella 64: per la sua rilevanza all’interno del 

sistema dell’arte cittadino e regionale, abbiamo approfondito di seguito l’Accademia 

Albertina delle Belle Arti, visto soprattutto il rinnovamento che la sta interessando negli 

ultimi anni. Le esperienze dell’Istituto Europeo per il Design e del Politecnico di Torino, 

invece, sono già state trattate nel paragrafo 1.2.7. 

 

                                                 
156

 Intervista con Valeria Buonuomo del 5-12-2007. 
157

 Riba S. (2007), Paratissima: la controfiera di Artissima, 
http://www.flashartonline.it/NEWS/8_11_Paratissima.html, consultato il 9-02-2008. 
158

 Si veda, ad esempio, Santagata W. (a cura di) (1995), Collezionismi a Torino: modelli a confronto nel 
mercato dell'arte contemporanea, Torino, ARPA Torino. 
159

 Intervista con Valeria Buonuomo del 5-12-2007. 
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Tabella 64 – Formazione per l’arte e il design a Torino 

Istituto Tipologia Corsi 

Architettura e Arredo 

Pittura e Decorazione pittorica 

Arte e restauro delle opere pittoriche 

Scultura e decorazione plastica 

Liceo Artistico Statale 
Renato Cottini 

Scuola media 
superiore 

Rilievo e catalogazione dei beni culturali 

Arti della composizione e della progettazione 

Beni culturali e della conservazione Primo Liceo Artistico 
Statale di Torino 

Scuola media 
superiore Arti della comunicazione visiva (indirizzi: Teatro, 

Cinema e TV, Musicale, Coreutico) 

Liceo Artistico 

Liceo Coreutico Liceo Teatro Nuovo 
Torino 

Scuola media 
superiore Liceo Teatrale 

Disegno industriale 

Arte e restauro del tessuto 

Moda e costume 

Arte e restauro del libro 

Istituto Statale d'arte Aldo 
Passoni 

Scuola media 
superiore 

Arte e restauro delle opere pittoriche 

Tecnico della Grafica e della Pubblicità  

Tecnico dell’ Industria Audiovisiva 

Tecnico della produzione dell’immagine 
fotografica 

Istituto professionale 
statale Albe Steiner 

Scuola media 
superiore 

Tecnico dell’Industria Grafica 

Indirizzi del biennio specialistico: 

Pittura 

Scultura 

Decorazione 

Scenografia 

Conservazione e Restauro 

Accademia Albertina delle 
Belle Arti 

Università 

Grafica 

Transportation design 

Industrial design 

Interior & furniture design 

Istituto d'arte applicata e 
design 

Formazione post 
diploma 

Pubblicità & graphic design 

Moda 

Design 

Arti visive 
Istituto Europeo di Design Università 

Comunicazione 

Laurea Triennale in Scienze dell’architettura 

Laurea Magistrale in Architettura 

Laurea Triennale in Disegno industriale 

Laurea Triennale in Graphic & Virtual Design 
Politecnico di Torino Università 

Laurea Specialistica in Design del prodotto 
ecocompatibile 

Università degli studi di 
Torino 

Università 
Corsi di Laurea Triennale e Specialistica in 
Discipline delle Arti, della Musica e dello 
Spettacolo (D.A.M.S.) 

Fonte: nostra elaborazione. 
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Un discorso sull’Accademia Albertina delle Belle Arti di Torino deve essere 

preceduto da un inquadramento dell’Accademia delle Belle Arti, come istituzione 

formativa, all’interno del sistema dell’arte italiano. Come sottolinea Walter Santagata, le 

scuole e le accademie di formazione all’arte 

 
“devono sapersi adattare alla evoluzione continua del mercato internazionale dell’arte. In 

particolare è loro compito individuare di generazione in generazione la convenzione 
internazionale d’arte dominante e sintonizzare i giovani allievi su di essa”160. 

 

La carenza delle accademie italiane, da questo punto di vista, rappresenta il primo 

di una serie di momenti per cui i giovani artisti italiani faticano ad inserirsi sul mercato 

internazionale dell’arte contemporanea. Le scuole internazionali, infatti, individuano il 

successo di un artista con il suo riconoscimento da parte del mercato dell’arte, «con la 

capacità di sviluppare in modo originale la convenzione arte, percepita e apprezzata 

dal sistema delle gallerie, dei musei, dei critici e dei collezionisti»161: sono quindi più 

orientate ad una formazione che possa stimolare e valorizzare l’intelligenza artistica 

dello studente, e prediligono insegnamenti teorici, accanto a quelli pratici, integrando il 

piano si studi con tirocini e con lo studio del funzionamento dei mercati, del marketing e 

del mondo della comunicazione. Le Accademie italiane, al contrario, sono 

tradizionalmente orientate a trasmettere «tecniche e saperi artistici consolidati che 

formino uno stile, una disciplina»162, attraverso lo studio di materie come l’anatomia 

artistica, le tecniche pittoriche, di scultura, di fonderia e di incisione. 

La legge quadro del 1999, come spiega Luisa Perlo del gruppo a.titolo, ha 

consentito alle Accademie, seppure con ritardo rispetto agli standard internazionali, di 

 
“aprirsi all’esterno, ad esempio attraverso la facoltà di convenzionarsi con le istituzioni 

universitarie, di accedere a programmi di scambio internazionale e soprattutto di ampliare 
l’offerta formativa legata alle arti che vi si insegnano, attorno alle tradizionali scuole di pittura, 
scultura, decorazione, scenografia”163. 

 

Si tratta di un’apertura che cerca di rispondere alla necessità di avvicinare non solo 

gli studenti, ma gli stessi docenti, al mondo dell’arte contemporanea, agli addetti ai 

lavori, per cercare di comprendere e fare propria la convenzione d’arte contemporanea 

vigente in un dato momento: questo può essere fatto solo grazie a una presenza delle 

Accademie nella vita culturale e nei progetti promossi dagli altri attori del sistema 

                                                 
160

 Santagata W. (2007), La fabbrica della cultura. Ritrovare la creatività per aiutare lo sviluppo del paese, 
Bologna, Il Mulino, p. 103. 
161

 Santagata W. (2007), op. cit., p. 105. 
162

 Ibidem. 
163

 a.titolo e Vedovamazzei (a cura di) (2006), op.cit., Torino, Regione Piemonte, p. 19. 
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dell’arte contemporanea, e dunque stabilendo delle collaborazioni con musei, 

fondazioni, enti pubblici, associazioni, ecc. 

L’Accademia Albertina di Torino, coinvolta in quest’opera di rinnovamento, ha 

saputo rispondere, negli ultimi anni alle sollecitazioni derivanti da tale apertura 

all’esterno. 

In primo luogo, da qualche anno l’Accademia Albertina è stata individuata come la 

sede privilegiata per ospitare mostre ed eventi che promuovono l’arte giovane e la 

ricerca e l’innovazione nel campo delle arti visive: nel paragrafo 2.3.1.1. abbiamo già 

citato le rassegne Proposte e Nuovi Arrivi, realizzate all’Accademia a partire 

rispettivamente dal 2006 e dal 2004; a queste, si aggiungono il Piemonte Share festival, 

all’Accademia dalla sua seconda edizione del 2006, e citandone alcuni, Video.it, la 

rassegna VideoDialoghi e il progetto Genius Loci. Il maggiore coinvolgimento degli 

artisti dell’Accademia in questi progetti si rispecchia, poi, come sottolinea Luisa Perlo, 

 
“nell’incremento della presenza sulla scena artistica locale e nazionale di giovani artisti 

usciti da questa istituzione (un fenomeno in controtendenza rispetto, ad esempio, alla metà 
dello scorso decennio)”164. 

 

Il cambiamento dell’Accademia Albertina di Torino si è particolarmente intensificato 

a seguito della nomina di Guido Curto a direttore, nel 2005, il quale, nell’intervista, ha 

sottolineato come il suo impegno sia inquadrabile soprattutto nella direzione «di 

svecchiare e togliere la polvere da questa istituzione»165. L’obiettivo è quello di fare 

dell’Accademia Albertina il polo dell’alta formazione artistica di Piemonte, Liguria e 

Valle d’Aosta, obiettivo che è stato perseguito a partire da un rinnovamento e un 

adeguamento delle strutture, promosso da Guido Curto e realizzato grazie a 

finanziamenti regionali e ministeriali, che costituisce la base per iniziare a lavorare sui 

contenuti e sui progetti166. 

All’interno di questa situazione di rinnovamento, complessivamente positiva, 

notiamo un punto critico: nessun artista dell’Arte Povera insegna all’Accademia 

Albertina, mentre questa presenza potrebbe essere, oltre che una ricchezza per gli 

studenti, una fonte importante di legittimazione per la scuola e di contatti con il sistema 

dell’arte nazionale e internazionale. 
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 Ivi, p. 19. 
165

 Intervista con Guido Curto del 21-11-2007. 
166

 Ibidem. 
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2.7. Artisti 

 

 

2.7.1. Introduzione 

 

La prima difficoltà che emerge nell’effettuare un’analisi di taglio economico e 

sociologico relativa ad artisti, su qualsiasi scala, consiste nella stessa identificazione di 

chi rientri in tale categoria. A differenza degli altri attori del sistema dell’arte (esclusi i 

collezionisti, che presentano in questo una similitudine con gli artisti), non esistono un 

criterio o una serie di criteri univoci per stabilire chi sia o chi non sia un artista, cosa 

che rende particolarmente problematica la definizione del campione di artisti su cui 

compiere una ricerca. Come rilevano a questo proposito Nathalie Moureau e 

Dominique Sagot-Duvauroux, «les artistes sont à la source du marché, maix les 

travaux économiques les concernant restent parcellaires du fait de la difficile 

délimitation des frontières de la profession»167. 

Su questo problema si sono concentrati gli studiosi, indicando vari criteri, non 

esclusivi, di delimitazione della categoria; in particolare, Bruno Frey e Werner 

Pommerehne hanno sistematizzato la materia elaborando otto criteri di identificazione 

dell’artista, che spesso sono ripresi e citati da numerosi autori, secondo i casi 

preferendone alcuni ed escludendone altri168. 

Gli otto criteri sono: 

 
1. l’ammontare del tempo dedicato ad attività artistiche; 
2. l’ammontare del reddito derivante da questo tipo di attività; 
3. il fatto che un individuo goda presso il pubblico della reputazione di artista; 
4. il riconoscimento proveniente dagli altri artisti; 
5. la qualità delle opere realizzate (il che implica che sia possibile definire in qualche 

modo la loro qualità artistica); 
6. l’appartenenza a gruppi o associazioni professionali di artisti; 
7. eventuali titoli professionali o accademici, conseguiti presso istituti quali l’Accademia 

di Belle Arti; 
8. il fatto che un individuo consideri se stesso un artista.169 

 

A questi aggiungiamo un nono criterio che è possibile definire “tautologico”, e che 

più degli altri risulta particolarmente utile nella formazione del campione di artisti su cui 

                                                 
167

 «Gli artisti sono all’origine del mercato, ma gli studi economici a loro relativi restano limitati a causa 
della difficile delimitazione dei confini della professione». Nostra traduzione da Moureau N. e Sagot-
Duvauroux D. (2006), Le marché de l’art contemporain, Paris, La Découverte, p. 29. 
168

 Bondi G. e Sitton S. (2007), Non di sola arte. Viaggio in Italia tra voci e numeri della giovane arte 
contemporanea, Torino, Edizioni Fondazione Giovanni Agnelli, p. 171. 
169

 Frey B. e Pommerehne W. (1991), Muse e mercati, Bologna, Il Mulino, pp. 245-246. 



 180 

compiere una ricerca: un artista è tale se è riconosciuto dal sistema dell’arte, ovvero se 

è presente in esposizioni, fiere, musei, se ha rapporti con gallerie, ecc. Come Pier Luigi 

Sacco fa notare, il sistema dell’arte esiste per «distribuire riconoscimenti e per 

precluderli»170; tuttavia, soprattutto nel caso degli artisti non ancora affermati e all’inizio 

della propria carriera, il sistema può produrre delle distorsioni, a causa delle cascate 

informative, generate dagli incentivi di natura economica che caratterizzano gli attori 

del sistema. Una cascata informativa, nel sistema dell’arte e, in particolare, nella 

selezione degli artisti, consiste nel fatto che gli attori tendono a imitare le scelte degli 

attori “guida” (gallerie leader, importanti musei e istituzioni), in modo da ridurre il rischio 

di investire e concentrare risorse su artisti che non saranno legittimati dal mercato e di 

rendere nullo o molto basso, quindi, il rendimento di tale investimento. 

Questa distorsione – ben esemplificata dall’espressione che usa Pier Luigi Sacco: 

un artista «è bravo perché è qui, o è qui perché è bravo?»171 – esiste secondo l’autore 

nel breve periodo, mentre tende a scomparire nel medio-lungo periodo. 

 
“Nel breve periodo, gli artisti sono bravi perché sono qui (nella mostra/nel museo/nella 

collezione che contano); ma nel medio-lungo periodo, se sono ancora lì, è perché sono 
bravi”172. 

 

Secondo Patrick Barrer173, invece, la distorsione non viene risolta all’interno del 

sistema, che è basato sulla selezione arbitraria degli artisti da parte di un nucleo 

ristretto di operatori: l’esemplificazione di questo meccanismo è dato da Art Basel, la 

più importante fiera di arte contemporanea a livello globale, che basa proprio sulla 

fortissima selezione delle gallerie (e quindi degli artisti) la garanzia di alta qualità della 

sua proposta. 

 
“Trop de médiateurs – galeristes, institutionnels, critiques – s’obstinent à ne considerer 

que le sommet de l’art, oubliant que les chemins pour y parvenir sont multiples, hasardeux, 
souvent inégaux entre eux. […] L’art est comme “prisonnier” d’une forteresse tenue par 
quelques seignerurs fort jaloux de leur autorité"174. 
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 Sacco P. L. (2004), “La giovane arte italiana nel contesto internazionale: opportunità, vincoli e incentivi” 
in De Luca M., Gennari Sartori F., Pietromarchi B. e Trimarchi M. (a cura di), Creazione contemporanea: 
arte, società e territorio tra pubblico e privato, Roma, Luca Sossella Editore. 
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 Sacco P. L. (2004), op. cit., p. 58. 
172

 Ivi, p. 62. 
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 Barrer P. (2004), Le double jeu du marché de l'art contemporain. Censurer pour mieux vendre, Paris, 
Favre. 
174

 «Un numero troppo alto di mediatori – gallerie, istituzioni, critici – si ostina a non considerare che la 
sommità dell’arte, dimenticando che i cammini per arrivarvi sono molteplici, rischiosi e spesso diversi tra 
loro. [...] L’arte è come prigioniera di una fortezza comandata da alcuni forti signori gelosi della loro 
autorità». Nostra traduzione da Barrer P. (2004), op. cit., pp. 109-110. 



 181 

A differenza della soluzione nel medio-lungo termine, ipotizzata da Pier Luigi Sacco, 

questa distorsione è risolvibile secondo Barrer solo con la creazione di un altro mondo 

dell’arte. 

 
“Heuresement, de réelles alternatives se sont révélées possibles ces dernières années, 

tout simplement parce qu’artistes et galeristes absents du marché et de l’institution leur ont 
donné une existence bien concrète.  

Grace à elles, et chacune à sa manière, public et acheteurs grandissent depius en 
nombre et “en convinction”"175. 

 

Tra queste alternative troviamo Europ’ART, fiera fondata nel 1992 a Ginevra 

(Patrick Barrer è uno dei fondatori). 

 
“I quindici anni d’esistenza di Europ’ART mostrano che si può sfuggire, poiché esiste 

innegabilmente un mercato indipendente da questo megamercato planetario, che è sempre 
più fatto per e dalle grandi fortune. La singolarità di Europ’ART, è di non copiare questo 
modello dominante che consiste nel raggruppare grandi commercianti internazionali che 
cercano di vendere a grandi acquirenti internazionali. Certamente, Europ’ART raccoglie 
gallerie di una ventina di paesi, ma presenta anche musei, collettivi di artisti, editori d’arte, 
diversi organismi associativi culturali, in tal modo che la manifestazione sia una riunione in 
gran parte aperta a tutti gli attori, famiglie, reti, lavori, modi di diffusione dell’arte, per 
presentare tutto il paesaggio artistico attuale”176. 

 

Altri autori confermano quanto sostenuto da Patrick Barrer. Ad esempio, Nathalie 

Moureau e Dominique Sagot-Duvauroux insistono sulla confusione di ruoli nell’attuale 

sistema dell’arte contemporanea: critici che sono allo stesso tempo curatori di mostre 

temporanee, mercanti e galleristi che diventano conservatori, case d’asta che 

organizzano esposizioni non finalizzate alla vendita e per questo definite museali, 

transazioni commerciali effettuate durante biennali.177 

Se a questo si aggiunge l’esistenza di «hommes d’influence» 178 , che 

contemporaneamente sono produttori, collezionisti, legittimatori e comunicatori di 

opere d’arte e che sono dotati di grande potere finanziario, si comprende bene come il 

mercato sia governato da alcuni personaggi e istituzioni chiave, che riescono a imporre 

le loro scelte artistiche e commerciali agli altri attori minori del sistema (si consideri, ad 

esempio, il caso del collezionista francese François Pinault). 
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 «Negli ultimi anni si sono rivelate possibili delle reali alternative, molto semplicemente perché artisti e 
galleristi assenti dal mercato e dalle istituzioni hanno voluto dare a tali alternative un’esistenza concreta. 
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 Moureau N. e Sagot-Duvauroux D. (2006), op. cit., pp. 5-6. 
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 Moureau N. e Sagot-Duvauroux D. (2006), op. cit., p. 104. 
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È dunque evidente che il criterio da noi definito “tautologico”, utilizzato nella 

presente ricerca per la formazione del campione di artisti, presenta alcune 

problematicità, pur rispettando il funzionamento del sistema dell’arte nella selezione 

degli artisti, anzi, essendo tarato esattamente su tale funzionamento: fanno infatti parte 

del campione gli artisti che sono legittimati come tali dal sistema dell’arte, in questo 

caso di Torino, e che pertanto sono presenti in esposizioni e mostre. Tuttavia, come si 

vedrà nel paragrafo seguente, abbiamo preferito centrare il campione su mostre 

organizzate da istituzioni pubbliche (Città di Torino e Regione Piemonte), in cui la 

selezione, pur presente, è assolutamente meno rigida di quella effettuata da importanti 

musei, fondazioni e centri per l’arte contemporanea e gallerie. 

 

 

2.7.2. La composizione del campione 

 

Il fatto che si stia studiando un sistema locale comporta il vantaggio di potere 

circoscrivere il campione di artisti, in base alla loro appartenenza (anche temporanea, 

ad esempio tramite la partecipazione ad una esposizione) a tale sistema. 

Si è quindi individuato un campione di artisti cui sottoporre un questionario tramite 

posta elettronica, sulla base dei seguenti criteri: 

• artisti (21) che hanno partecipato alle edizioni 2005, 2006, 2007 di Nuovi Arrivi; 

• artisti (41) che hanno partecipato alle edizioni 2005, 2006, 2007 di Proposte; 

• artisti (137) che hanno partecipato alle edizioni 2005, 2005/2, 2006, 2007 di In 

Sede. 

Questi artisti rappresentano un campione variegato, formato sia da artisti non 

ancora affermati, per i quali Nuovi Arrivi e in parte Proposte rappresentano spesso la 

prima esposizione collettiva di rilievo, sia da artisti che possiamo definire mid-career, 

selezionati per le edizioni di Proposte e In Sede (si veda 2.3.1.1.). 

Per loro vocazione, queste tre esposizioni sono dedicate ad artisti italiani o stranieri 

che sono nati o lavorano nel territorio piemontese; si è così deciso di ampliare il 

campione, includendo anche artisti italiani mid-career che non avessero un rapporto 

preferenziale con Torino per nascita o residenza. Lo scopo di questo allargamento è 

quello di capire che cosa rappresenta il sistema dell’arte contemporanea di Torino per 

artisti che vivono e lavorano altrove e che hanno già fatto un loro percorso nel sistema 

dell’arte, e che possono avere avuto relazioni, a vario titolo, con il sistema locale in 

causa. Sono stati scelti, a questo proposito, gli artisti che fanno parte della selezione di 
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Italian Area, archivio in continuo aggiornamento che documenta la scena artistica 

italiana, con particolare attenzione agli artisti emersi dalla fine degli anni Ottanta179. Gli 

artisti che fanno parte di Italian Area, a cui è stato inviato il questionario, sono 103. 

A questi, sono stati aggiunti 22 nomi di artisti presi da Art Diary 2007180 e Art Diary 

International 07-08181, selezionando gli artisti tra quelli elencati nelle sezioni Torino e 

Piemonte, in base a un controllo tramite motore di ricerca per verificare la loro 

presenza in mostre ed eventi recenti. 

Complessivamente, tenuto conto delle sovrapposizioni (artisti che rientravano in più 

di un criterio di selezione), il campione risulta formato da 279 nomi182. 

Infine, è stato chiesto alle gallerie d’arte contemporanea torinesi, all’Associazione 

Azimut e all’Associazione Artegiovane di Torino di inviare il questionario al loro 

indirizzario di artisti, ma il numero di questi artisti non è quantificabile, così come non lo 

sono quelli delle persone a cui gli artisti hanno liberamente inviato il questionario, dopo 

averlo ricevuto.183 

 

 

2.7.3. Il questionario 

 

Il questionario184 è stato impostato prendendo spunto da quello utilizzato da Giulia 

Bondi e Silvia Sitton185 nella loro ricerca sulla giovane arte italiana, con cui condivide 

l’approccio quantitativo e qualitativo, adatto ad analizzare aspetti sia economici che 

sociologici186, tenendo in considerazione gli otto criteri di definizione dell’artista (vedi 

2.7.1.) indicati da Bruno Frey e Werner Pommerehne. Di difficile applicazione al 

questionario si sono rivelati i criteri “la qualità delle opere realizzate” – per evidenti 

ragioni di impossibilità a quantificarla numericamente – e “l’appartenenza a gruppi o 

associazioni professionali di artisti” – per la sua incompatibilità con la situazione 
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 Gli artisti sono selezionati (tra quelli promossi dalle più importanti istituzioni italiane e internazionali) da 
un comitato scientifico formato da Chiara Bertola, Milovan Farronato, Gabi Scardi e Angela Vettese. Italian 
Area (www.italianarea.it) è un progetto del Centro di Documentazione Careof & Viafarini, sviluppato con 
Artegiovane e con il contributo primario della Camera di Commercio di Milano e la Camera di Commercio 
di Torino. 
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 Politi G. (2007), Art Diary 2007, Milano, Giancarlo Politi Editore. 
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 Politi G. (2007), Art Diary International 07-08, Milano, Giancarlo Politi Editore. 
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italiana, caratterizzata dalla «mancanza di sindacati, ordini professionali o altri gruppi 

formalizzati che riuniscono chi lavora nell’ambito dell’arte contemporanea»187. Anche il 

criterio “il fatto che un individuo consideri se stesso un artista” non è presente nel 

questionario, se non in un modo implicito: gli artisti che hanno risposto, infatti, si 

considerano tali; tuttavia questo non esclude il fatto che anche gli artisti che non hanno 

risposto e che non rientrano nel campione possano considerarsi tali. 

Dal modello di partenza è stato elaborato un questionario più sintetico, in quanto, ai 

fini della presente ricerca, non interessavano molte delle informazioni richieste dalle 

due ricercatrici (interessate ad esplorare da un lato le caratteristiche economiche e 

sociali degli artisti italiani e dall’altro la geografia della giovane arte italiana).  

Il questionario elaborato è stato suddiviso in quattro sezioni, per un totale di ventisei 

domande: 

• Sezione A - Informazioni generali; 

• Sezione B – Formazione e carriera; 

• Sezione C – Rapporto con gli attori del sistema dell’arte; 

• Sezione D – Rapporto con Torino.  

La parte focale del questionario è l’ultima: le sezioni A, B e C sono state create per 

realizzare una segmentazione degli artisti ai fini di elaborare le risposte della sezione D 

in base a tali categorie. L’obiettivo non è infatti quello di delineare le caratteristiche 

degli artisti che vivono o lavorano a Torino, ma di verificare il loro giudizio sul sistema 

torinese e il loro coinvolgimento nello stesso, potendo dividere le risposte in base alle 

loro caratteristiche demografiche, economiche e al loro livello di avanzamento nella 

carriera. 

La sezione A esamina alcune variabili socio-demografiche di inquadramento 

dell’artista attraverso i seguenti punti: data e luogo di nascita, luogo di residenza o 

domicilio (intendendo la/le città in cui l’artista risiede per la maggior parte del tempo) e 

discipline che fanno parte della ricerca artistica. 

La sezione B indaga le tappe della formazione dell’artista e l’esistenza o meno di 

una seconda occupazione, entrando nello specifico, in caso di risposta affermativa, per 

quanto concerne la tipologia di occupazione e il tempo medio dedicatovi; viene inoltre 

indagata la composizione del reddito dell’artista tra quattro possibili fonti: vendita 

opere/attività artistica, altro/i lavoro/i, premi/borse di studio e contributi economici della 

famiglia. 
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La sezione C è dedicata alle relazioni con gli attori del sistema dell’arte, intendendo 

per relazioni i rapporti privilegiati, al di là della semplice conoscenza. Gli attori sono 

stati suddivisi per area geografica di appartenenza (Torino, Italia, estero) e categorie 

(artisti, curatori, enti pubblici, gallerie, associazioni, musei/fondazioni, editori d’arte, 

riviste): agli artisti viene chiesto di indicare un numero indicativo di relazioni per ogni 

categoria. Una seconda domanda è rivolta ad esplorare il grado di inserimento nel 

sistema dell’arte attraverso il modello dei cicli di riconoscimento dell’artista elaborato 

da Alan Bowness e successivamente modificato e adattato da Giulia Bondi e Silvia 

Sitton 188 ; partendo dal modello originale (diviso in «4 stadi precisi di crescita: il 

riconoscimento dei pari, cioè degli altri artisti, quello della critica, quello del mercato e 

quello del grande pubblico» 189 ), le due autrici hanno sviluppato cinque fasi 

(riconoscimento da parte degli artisti, rapporti privilegiati con curatori, rapporti 

privilegiati con galleristi, rapporti privilegiati con collezionisti, acquisizione di un’opera 

da parte di un museo) più una “fase 0” che identifica la situazione in cui l’artista non ha 

nessuna esperienza nelle cinque fasi precedentemente dette190. Il modello di Giulia 

Bondi e Silvia Sitton è stato ripreso nel nostro questionario in causa senza modifiche. 

La sezione D, infine, esplora il rapporto con Torino, con domande di tipo qualitativo 

e quantitativo: legami con il sistema artistico torinese, esperienze determinanti a 

Torino191, esistenza di spazi indipendenti, punti di forza192 e di debolezza193 del sistema 

torinese, opinione su Artissima, giudizio sui circuiti di legittimazione esistenti. L’ultima 

parte della sezione chiede all’artista di posizionare Torino nel sistema dell’arte 

contemporanea italiano nel suo complesso tramite l’identificazione di una eventuale 

città (diversa da quella in cui attualmente risiede) in cui vorrebbe vivere e l’indicazione 

dei centri più importanti in Italia per l’arte contemporanea in base a diversi punti di vista: 

mercato e gallerie, vivacità della scena artistica, promozione degli artisti non ancora 

affermati, legami e reputazione in Italia, legami e reputazione all’estero, politiche 

pubbliche per l’arte contemporanea). Infine, nell’ultima domanda si chiede se, secondo 

l’artista, esiste a Torino un sistema dell’arte contemporanea, inteso come rete di 
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 Bowness A. citato da Bondi G. e Sitton S. (2007), op. cit., pp. 108-109. 
189

 Ibidem. 
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 Bondi G. e Sitton S. (2007), op. cit., p. 109. 
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addetti ai lavori che realizza azioni efficaci per promuovere, sostenere e lanciare gli 

artisti, fornendo possibilmente anche una motivazione della risposta. 

 

 

2.7.4. Alcune note metodologiche 

 

Nell’indagine relativa agli artisti è stata scelta la metodologia del questionario, 

preferendola a quella del colloquio personale, per due ragioni. In primo luogo, il 

questionario ha notevolmente accelerato i tempi e i costi della raccolta dei dati e delle 

informazioni; inoltre, la rigidità di questo strumento permette di comparare risposte 

uniformi per struttura, mentre il colloquio lascia molto spazio a commenti personali che 

difficilmente è possibile elaborare in modo statistico. 

Sebbene le domande poste agli artisti cercassero di coprire il duplice approccio, 

qualitativo e quantitativo, si riconosce tuttavia come lo strumento del questionario 

presenti dei limiti se applicato a un campo come quello dell’arte, in cui l'aspetto 

qualitativo – predominante – non è quantificabile. 

Come rilevano anche Giulia Bondi e Silvia Sitton: 

 
“Lo strumento, insieme a evidenti vantaggi, in particolare di tempi e costi, presenta alcuni 

limiti tipici dei questionari postali, dovuti all’assenza di interazione tra intervistato e 
intervistatore, quali la bassa flessibilità delle risposte, la possibilità di avere distorsioni nelle 
risposte dovute a una cattiva interpretazione delle domande, l’impossibilità di approfondire o 
chiarire aspetti che si sono rivelati interessanti o ambigui e anche un maggior numero di 
domande senza risposta”194. 
 

Tali limiti sono stati parzialmente superati tramite un’intervista195 avuta con cinque 

degli artisti che sono stati selezionati per l’edizione 2007 di Nuovi Arrivi, coi quali è 

stato approfondito soprattutto il tema dei circuiti di legittimazione per gli artisti non 

ancora affermati presenti a Torino (vedi 2.7.6.); alcune domande del questionario, 

inoltre, chiedevano agli artisti un commento personale, discorsivo, che è risultato utile 

nello stesso senso. Infine, molti degli aspetti esplorati tramite il questionario agli artisti 

sono stati oggetto delle interviste effettuate agli altri attori del sistema dell’arte, con cui 

vanno ad incrociarsi nella valutazione del capitolo 3.  
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 Bondi G. e Sitton S. (2007), op. cit., p. 167. 
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 Intervista con gli artisti di Nuovi Arrivi del 21-11-2007. 
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2.7.5. L’elaborazione dei dati 

 

Hanno risposto al questionario 53 artisti. La suddivisione per anno di nascita è la 

seguente: 

• nati prima del 1950: 2%; 

• nati tra il 1950 e il 1959: 10%; 

• nati tra il 1960 e il 1969: 28%; 

• nati tra il 1970 e il 1979: 47%; 

• nati dopo il 1980: 13%. 

I luoghi di nascita degli artisti sono Torino per il 38%, in Italia per il 57% e all’estero 

per il 5%. 

Per quanto concerne la residenza degli artisti, ovvero la città in cui vivono per la 

maggior parte del tempo, il 57% degli artisti ha risposto Torino e provincia, il 41% 

un’altra città in Italia e il 2% una città all’estero196. Il 23% ha indicato una seconda città 

di residenza, che si trova in Italia per il 42% dei casi, in Europa per il 33% e fuori 

dall’Europa per il 25%. 

Le discipline artistiche che gli artisti hanno dichiarato fare parte della loro ricerca 

sono state ripartite per residenza degli stessi; i risultati sono in figura 27197.  
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 Per semplicità, indicheremo di seguito come “torinesi” gli artisti che risiedono a Torino o in Piemonte e 
“non torinesi” gli artisti che risiedono altrove. 
197

 Abbiamo elaborato tre percentuali: 
• “NON torinesi” si riferisce alle risposte date dagli artisti non torinesi, calcolate sul totale corrispondente 
(23 artisti); 
• “torinesi” si riferisce alle risposte date dagli artisti torinesi, calcolate sul totale corrispondente (30 artisti); 
• “Totale artisti” si riferisce alle totale complessivo delle risposte, calcolato sul totale degli artisti 
rispondenti (53 artisti). 



 188 

Figura 27 – Discipline artistiche, per residenza (valori percentuali, risposte multiple) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
Le discipline complessivamente più praticate dagli artisti che hanno risposto al 

questionario sono la fotografia (in media 20%), l’installazione (in media 16%), la pittura 

(in media 14%), le tecniche video (12%) e la scultura (in media 10%). Ripartendo i dati 

per residenza, si nota come le variazioni più significative si hanno nei campi della 

pittura (praticata dal 6% in più dei torinesi), del video (praticato dal 10% in meno dei 

torinesi), nella computer art (relativamente alla quale i residenti a Torino sembrano 

avere un’eccellenza assoluta) e nella performance (indicata solo dal 4% dei torinesi, 

contro un 9% dei non torinesi). 

 

Per quanto riguarda le tappe della formazione e della carriera il risultato non subisce 

variazioni significative a seconda del luogo di residenza degli artisti: come si nota in 

figura 28, le percentuali sono quasi identiche. La variazione più importante si ottiene 

per la categoria “esperienza all’estero”, dove si riscontra che i torinesi hanno avuto 

esperienze all’estero in misura minore rispetto ai non torinesi: questo può essere un 
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indicatore del fatto che il sistema dell’arte di Torino offre minori stimoli ad aprirsi e a 

confrontarsi con l’estero, rispetto alla situazione italiana nel suo complesso198. 

 
Figura 28 – Discipline artistiche, per residenza (valori percentuali, risposte multiple) 
 

 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Il 57% degli artisti sostiene di avere una seconda occupazione, parallelamente 

all’attività artistica; questa percentuale non varia se si suddividono le risposte tra 

residenti a Torino e fuori Torino. Il tempo dedicato alla/e altra/e occupazioni è risultato 

essere: 

• meno di 4 ore al giorno, nel 15%; 

• da 4 a 8 ore al giorno, nel 34%; 

• più di 8 ore al giorno, nel 31%; 

• altra forma di gestione del proprio tempo: 20%. 
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Per quanto concerne la principale fonte di reddito, il 48% del campione indica 

l’attività artistica e il 44% le occupazioni non artistiche; l’8% dichiara che le proprie 

entrate sono formate da queste due fonti in eguale misura. Nella domanda sulla 

composizione del reddito in dettaglio le distribuzioni percentuali sono più precise, ma si 

ritiene che l’elaborazione di tale risposta in modo complessivo sia poco significativa ai 

fini della presente ricerca; pertanto, i risultati verranno utilizzati, in seguito, 

nell’elaborazione di altri quesiti. 

 

Hanno compilato la tabella relativa alle relazioni dell’artista con il sistema dell’arte 

43 artisti su 52, vale a dire l’83% di essi199. All’artista veniva chiesto di indicare per ogni 

categoria di attori, divisi per area geografica, un numero indicativo di tali relazioni; per 

rendere più significativi ed utilizzabili i valori, tuttavia, nell’elaborazione delle risposte 

(figure dalla 29 alla 36) non si è tenuto conto del numero indicato, ma solo del fatto che 

l’artista abbia indicato o meno l’esistenza di rapporti200. 

 
Figura 29 – Relazioni con artisti, per residenza (valori percentuali, risposte multiple) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
Come era ipotizzabile, gli artisti residenti a Torino hanno più rapporti con altri artisti 

torinesi rispetto agli artisti che vivono in altre città; il dato interessante è rappresentato 

dal fatto che solo il 25% dei torinesi ha rapporti con artisti stranieri, rispetto ad un 53% 

dei non torinesi. La situazione è invece più bilanciata per quanto riguarda i contatti con 
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 Le percentuali riportate nelle figure dalla 29 alla 36 non sono da attribuire alla totalità del campione, ma 
a questo 83% che ha compilato la tabella. 
Abbiamo elaborato anche in questo caso tre percentuali: 
• “NON torinesi” si riferisce alle risposte date dagli artisti non torinesi, calcolate sul totale corrispondente 
degli artisti che hanno compilato la tabella(19 artisti); 
• “torinesi” si riferisce alle risposte date dagli artisti torinesi, calcolate sul totale corrispondente degli artisti 
che hanno compilato la tabella (24 artisti); 
• “Totale artisti” si riferisce alle totale complessivo delle risposte, calcolato sul totale degli artisti che hanno 
compilato la tabella (43 artisti). 
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 Alcuni artisti, del resto, hanno riposto indicando con una “X” invece di un numero, aggiungendo che 
non era possibile quantificare il numero di relazioni. 



 191 

artisti che vivono in altre città italiane, con cui hanno relazioni il 53% dei residenti fuori 

Torino e il 46% dei torinesi. 

 
Figura 30 – Relazioni con curatori, per residenza (valori percentuali, risposte multiple) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
Per quanto riguarda le relazioni con i curatori, la situazione rispecchia quanto già 

detto per le relazioni con gli artisti, con un forte sbilanciamento dei contatti con l’estero: 

solo il 38% dei torinesi sostiene di avere relazioni con curatori stranieri, a fronte del 

58% degli artisti non torinesi (si veda, a questo proposito, quanto affermato da Olga 

Gambari, nel paragrafo 2.9.). 

 
Figura 31 – Relazioni con enti pubblici, per residenza (valori percentuali, risposte multiple) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 

Il 50% degli artisti torinesi (contro un 32% dei non torinesi) dichiara di avere almeno 

una relazione con un ente pubblico di Torino: questa forbice è dovuta al fatto che il 

campione degli artisti torinesi è in gran parte formato da coloro che hanno partecipato 

ad alcune mostre organizzate da Città di Torino e Regione Piemonte. Il dato conferma 

la tendenza degli enti pubblici ad occuparsi, tramite mostre ed iniziative, principalmente 

degli artisti locali, in un’ottica di promozione del proprio territorio: in effetti, gli artisti 
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torinesi hanno più contatti con gli enti pubblici di Torino e del Piemonte, mentre gli 

artisti non torinesi hanno più relazioni con amministrazioni pubbliche fuori da Torino. 

Il dato sui contatti esteri rispecchia lo sbilanciamento che già abbiamo riscontrato 

per artisti e curatori (si vedano le figure 29 e 30). 

 
Figura 32 – Relazioni con gallerie, per residenza (valori percentuali, risposte multiple) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 

Le gallerie torinesi attraggono il 58% degli artisti non residenti a Torino, a fronte di 

un 42% degli artisti torinesi; per quanto riguarda le relazioni con gallerie italiane, i 

torinesi hanno meno relazioni rispetto ai non torinesi (38% contro 63%). Le gallerie di 

Torino sembrano dunque molto competitive sul piano nazionale, da un lato, e non pare 

che dedichino una attenzione particolare agli artisti che vivono e lavorano nella propria 

città, dall’altro. 

 
Figura 33 – Relazioni con associazioni, per residenza (valori percentuali, risposte multiple) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 

A differenza delle gallerie, le associazioni torinesi sembrano particolarmente attente 

agli artisti presenti sul territorio: il 38% degli artisti torinesi indica almeno una relazione, 

a fronte di un 11% dei non torinesi. Tuttavia, gli artisti torinesi hanno un buon rapporto 

con le associazioni non torinesi: in valori percentuali, hanno un solo 8% in meno dei 
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contatti con associazioni italiane rispetto ai non torinesi. Il dato sull’estero, anche in 

questo caso, sembra provare che una forte presenza delle associazioni a Torino non 

stimoli i torinesi a cercare collaborazioni simili in altre città straniere, rispetto ai non 

torinesi (i torinesi hanno infatti il 12% in meno dei contatti con associazioni straniere). 

Per quanto concerne sia gli enti pubblici che le associazioni, che normalmente 

effettuano una promozione del proprio territorio, è comprensibile che gli artisti non 

torinesi abbiano più relazioni nella loro città di residenza in Italia; al contrario, gli artisti 

torinesi hanno più relazioni a Torino. 

 
Figura 34 – Relazioni con musei e fondazioni, per residenza (valori percentuali, risposte 
multiple) 
 

 

Fonte: nostra elaborazione. 

 

Per quanto concerne le relazioni con musei e fondazioni, si rileva un equilibrio nelle 

risposte ripartite per residenza. I torinesi, infatti, non hanno una particolare relazione 

con i musei e le fondazioni di Torino in quanto questi sono di rilievo nazionale e 

internazionale, e non hanno perciò un’attenzione particolare per gli artisti del territorio. 

A questo proposito, è interessante il dato dei contatti con musei e fondazioni italiane, in 

cui la percentuale totale (63%) è maggiore del 26% rispetto al totale su Torino (37%): 

gli artisti italiani, nella loro globalità, non hanno evidentemente molte possibilità di 

lavorare con i musei torinesi, che in Italia rappresentano un’eccellenza, e così cercano 

di trovare altre opportunità con musei italiani di minore prestigio e che effettuano una 

selezione meno rigida. Colpisce poi il valore sull’estero, non tanto per la differenza tra 

torinesi e non torinesi (che rispecchia quanto già osservato nelle tabelle precedenti), 

ma per il totale complessivo, inferiore di soli 7 punti percentuali rispetto alle relazioni 

con musei torinesi: i musei torinesi e stranieri sembrano dunque simili per politica di 

selezione e tipologia di contatti con gli artisti italiani, considerati nel loro complesso. 
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Figura 35 – Relazioni con editori d’arte, per residenza (valori percentuali, risposte multiple) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
Gli editori d’arte torinesi sono rilevanti sul panorama nazionale (si considerino 

principalmente Umberto Allemandi e Hopefulmonster – si veda 2.10.): un 11% degli 

artisti non torinesi indica, infatti, almeno una relazione, a fronte del 4% dei torinesi. 

 
Figura 36 – Relazioni con riviste d’arte, per residenza (valori percentuali, risposte multiple) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 

Le riviste d’arte torinesi (quelle segnalate nel questionario sono: Miele, PlayZebra, 

Uovo, cui aggiungiamo ArTKey) hanno relazioni in modo particolare con gli artisti 

torinesi; gli artisti non torinesi hanno più relazioni con le riviste italiane, mentre per i 

torinesi questa percentuale non varia molto rispetto alla precedente (meno 4 punti 

percentuali). Questo dato è conforme al fatto che le riviste d’arte più rilevanti sul piano 

nazionale sono concentrate fuori Torino (si veda il paragrafo 2.10.). 

Per quanto riguarda l’estero, un 8% dei torinesi ha almeno una relazione, a 

differenza dei non torinesi, per i quali la percentuale è doppia (16%). 

 

Osservando i valori complessivi figura 37, ci si rende conto che gli artisti non torinesi 

hanno il maggiore numero di relazioni con operatori che non si trovano a Torino, e 
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soprattutto con curatori e musei, e a seguire con gallerie, con enti pubblici e con altri 

artisti. A Torino, hanno relazioni privilegiate soprattutto con curatori e gallerie. 

 
Figura 37 – Relazioni degli artisti non torinesi con il sistema dell’arte (valori percentuali, risposte 
multiple) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 
Dalla figura 38 si nota invece che gli artisti torinesi hanno il numero più alto di 

relazioni, in assoluto, con i curatori di Torino, e a seguire con gli artisti, con gli enti 

pubblici e con le gallerie di questa città. In ogni caso, esclusa la categoria musei e 

fondazioni, hanno comunque più contatti con gli operatori della propria città. 

37% 

63% 

32% 

58% 

11% 

42% 

11% 11% 

74% 

53% 

63% 

37% 

74% 

26% 

32% 

58% 

26% 

32% 

16% 

37% 

5% 

16% 

53% 53% 

artisti curatori enti pubblici gallerie associazioni musei e 
fondazioni 

editori d'arte riviste 

relazioni a Torino 
relazioni in Italia 
relazioni all'estero 



 196 

Figura 38 – Relazioni degli artisti torinesi con il sistema dell’arte (valori assoluti, risposte 
multiple) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
La domanda 16, che chiedeva agli artisti di indicare quali delle fasi di 

riconoscimento (si veda il paragrafo 2.7.3.) avessero già vissuto, è utile soprattutto per 

specificare ulteriormente la composizione del campione, e per incrociare tale 

composizione con i valori della sezione D del questionario201. I risultati sono riportati in 

figura 39. 

                                                 
201

 Hanno risposto a questa domanda tutti gli artisti che hanno compilato il questionario (53); pertanto, le 
percentuali elaborate per residenza si riferiscono ai 30 artisti torinesi e ai 23 non torinesi. 
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Figura 39 – Fasi di riconoscimento dell’artista, per residenza, sul totale corrispondente dei 
residenti (valori percentuali, riposte multiple) 

87% 87%

91%

61% 61%

4%

83%

77%

53%

43%

27%

0%
0%

10%

20%

30%

40%

50%

60%

70%

80%

90%

100%

FASE 1 - artisti FASE 2 - curatori FASE 3 - gallerie FASE 3 bis -

collezionisti

FASE 4 -

acquisizione

FASE 0

NON torinesi

torinesi

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Notiamo che il campione degli artisti torinesi ha complessivamente un grado di 

legittimazione nel sistema dell’arte inferiore a quello dei non torinesi, in particolare per 

quanto concerne i rapporti privilegiati con le gallerie, con i collezionisti e l’acquisizione 

di un’opera da parte di un museo. 

 

La prima domanda della sezione D chiedeva agli artisti di indicare i propri legami 

con il sistema artistico torinese (la risposta era aperta). Gli artisti hanno indicato alcune 

tipologie di legami, nelle quali sono stati più o meno generici (alcuni hanno, ad esempio, 

detto di avere semplicemente un rapporto con una galleria, mentre altri ne hanno 

specificato il nome). In figura 40 sono riportati i risultati percentuali delle risposte, 
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indipendentemente dalla loro genericità202; la numerazione progressiva dei soggetti 

indica che l’artista ha indicato più di un soggetto appartenente alla stessa categoria. 

 
Figura 40 – Legami con Torino, per residenza, sul totale corrispondente dei residenti (valori 
percentuali, risposte multiple) 

0%

10%

20%

30%

40%

50%

60%

70%

For
m

az
io
ne

G
al
le

ria
 1

G
al

le
ria

 2

M
us

eo
 1

M
us

eo
 2

M
us

eo
 3

Esp
os

iz
io
ne

 1

Esp
os

iz
io
ne

 2

C
ur

at
or

i 1

C
ur

at
or

i 2

NON torinesi

torinesi

Totale artisti

Fonte: nostra elaborazione. 

 

Per quanto concerne sia i legami con una galleria, con un museo o una fondazione 

e i legami dovuti a una esposizione, la percentuale dei non torinesi è più alta di quella 

dei torinesi, e questo è probabilmente dovuto alla composizione del campione, come è 

emerso in figura 39. In effetti, 12 dei 23 (più del 50%) artisti non torinesi che hanno 

risposto fanno parte di Italian Area, mentre nessuno dei torinesi che hanno risposto è 

inserito in questo archivio. 

Per i non residenti a Torino, comunque, i legami maggiori sono rappresentati dalla 

partecipazione a esposizioni (61%) e dal rapporto con una galleria 57%); anche per i 

torinesi queste sono le due categorie con le percentuali più alte (rispettivamente 53% e 

33%), insieme alla formazione (57%). 

Solo un torinese indica il nome della galleria (In Arco), mentre gli altri 10 sono 

generici; i non torinesi, invece, sono più specifici, e indicano alcune gallerie – 41 Arte 

                                                 
202

 Le percentuali elaborate per residenza in figura 40 si riferiscono al totale degli artisti rispondenti al 
questionario (53), 30 torinesi e 23 non torinesi. 
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Contemporanea (1), Maze (1), Franco Soffiantino (1), Vitamin (1), Guido Carbone (1) e 

Sonia Rosso (2) – mentre 5 di loro sono generici. 

Per quanto riguarda musei e fondazioni, le risposte dei non torinesi sono così 

ripartite: Fondazione Sandretto Re Rebaudengo (4), Galleria d’Arte Moderna e 

Contemporanea (2), Castello di Rivoli Museo d’arte contemporanea (1), generiche (2). 

Tra i Torinesi, 2 sono generici, 1 indica la Fondazione Sandretto Re Rebaudengo, 1 il 

Castello di Rivoli Museo d’arte contemporanea e 1 il PAV – Parco d’Arte Vivente. 

Le esposizioni indicate dai non torinesi sono: Versus (1), mostre dell’Associazione 

Azimut (1), Nuovi Arrivi (1), mostre organizzate dalla Città di Torino (1), generiche (11); 

quelle indicate dai torinesi sono invece: mostre dell’Associazione Azimut (1), Gemine 

Muse (1), Nuovi Arrivi (1), Proposte (1), mostre della Fondazione Spinola Banna per 

l’Arte (1), generiche (13). 

Infine, i curatori indicati dai non torinesi sono Guido Curto (1), Olga Gambari (1) e 

Associazione a.titolo (2); un solo torinese indica un nome specifico, quello di Luca 

Beatrice. 

 

Alla domanda che chiedeva se l’artista avesse avuto un’esperienza determinante 

per la sua carriera a Torino, complessivamente il 77% del campione ha risposto di sì; 

in particolare, hanno risposto in modo affermativo il 73% dei torinesi e l’83% dei non 

torinesi. Siccome la domanda era generica, gli artisti potevano considerare come 

esperienza determinante varie possibilità, anche il base al “grado” di carriera cui sono 

giunti. Considerando solo gli artisti che hanno raggiunto la FASE 4 della carriera 

(acquisizione di un’opera in un museo), i non torinesi che rispondono negativamente 

sono il 9% del totale, mentre quelli che rispondono positivamente sono il 52%; per 

quanto riguarda gli artisti torinesi, le percentuali sono rispettivamente il 7% e il 20%. Il 

dato è conforme a quanto abbiamo già detto sulla composizione del campione: più 

della metà (il 52%) dei non torinesi che hanno risposto al questionario fa parte 

dell’archivio Italian Area, che raccoglie artisti mid-career. Essendo le due percentuali 

identiche, si può concludere che, con buona probabilità, tutti gli artisti di Italian Area 

che hanno risposto al questionario hanno avuto un’esperienza determinante per la loro 

carriera a Torino. 

Agli artisti che rispondevano in modo affermativo si chiedeva poi di indicare tale/i 

esperienza/e; per quanto riguarda le gallerie, 7 artisti sono generici, ben 3 indicano la 

galleria Guido Carbone (chiusa nel 2006), e con 1 preferenza troviamo le gallerie 41 

Arte Contemporanea, Fusion Art Gallery, Maze, Sonia Rosso, Sperone (che ha chiuso 
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la sua galleria a Torino nel 1972). Tra le esposizioni, 7 artisti indicano come 

determinante Nuovi Arrivi (questo dato è comprensibile guardando la composizione del 

campione), sebbene solo 2 artisti avessero indicato questa esposizione nella domanda 

sui legami con Torino. Il dato è comunque rilevante: analizzando il campione, ci si 

rende conto che 10 artisti hanno partecipato a Nuovi Arrivi; dunque, il 70% di essi 

giudica questa esperienza come determinante. 

Inoltre, 4 artisti sono generici; ricevono 2 preferenze le mostre alla Fondazione 

Sandretto Re Rebaudengo, la mostra Exit presso la stessa fondazione e mostre alla 

GAM; altre 13 mostre ricevono una sola preferenza. 

Per i curatori, 3 artisti sono generici, mentre Olga Gambari e l’associazione a.titolo 

ricevono una preferenza (anche in questo caso, i nomi dei curatori sono comprensibili 

alla luce del campione: le ultime tre edizioni di Nuovi Arrivi e le ultime due di Proposte 

sono state curate rispettivamente da Olga Gambari e dall’associazione a.titolo). Cinque 

artisti hanno segnalato dei concorsi (la partecipazione o il primo premio): 2 sono 

generici, mentre con una indicazione troviamo IoEspongo (Associazione Azimut), Exit 

(Fondazione Sandretto Re Rebaudengo), Borsa per giovani artisti italiani (Castello di 

Rivoli Museo d’Arte Contemporanea). 

Alcune risposte sono poi più discorsive, e si concentrano in particolare 

sull’esperienza di confronto e contatto con una scena artistica vivace che è possibile 

realizzare a Torino. 

 
“Torino mi ha dato la possibilità di esporre in collettive di giovani artisti: questo ti fa 

confrontare il lavoro con altri, e poi una personale in una galleria è sicuramente un salto in 
avanti per ragionare sulla propria ricerca artistica”. 

 

“Prima di tutto aver trovato un gallerista "illuminato" e poi un ambiente artistico vivace e 
colto”. 

 

“Crescita grazie al confronto continuo con diverse realtà artistiche”. 
 

“La vicinanza, il confronto, lo scambio di idee con amici che hanno fatto la mia stessa 
scelta di avventurarsi in una carriera artistica”. 
 

Una risposta interessante, anche perché dissonante rispetto ad alcuni commenti 

all’ultima domanda del questionario, che evidenziano la chiusura del sistema torinese 

verso l’esterno è la seguente. 

 
“La cosa triste se vogliamo è che Torino, per me, ha sempre e solo rappresentato il 

trampolino per saltare fuori da questa città e dal contesto piemontese in generale. Potrei dire 
che da Torino partono molte cose ma poche se ne consumano veramente”. 
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Per quanto riguarda l’esistenza di spazi indipendenti, il 42% del campione risponde 

in modo affermativo, il 13% in modo negativo, e il 44% non sa. Dalle risposte, si evince 

però come gli artisti non siano d’accordo su cosa considerare uno spazio indipendente: 

8 artisti sono generici, 4 indicano l’Associazione Azimut, 3 indicano la mostra 

Paratissima, 2 indicano le rassegna Proposte e 2 la rassegna Nuovi Arrivi, 4 indicano 

musei e fondazioni, 2 segnalano altre associazioni culturali. Confrontando queste 

risposte con gli spazi indipendenti citati dagli intervistati della ricerca di Giulia Bondi e 

Silvia Sitton203, si riscontra una sola sovrapposizione (Villa Capriglio); gli altri due spazi 

(Associazione Amantes e Prinz Eugen204) non sono emersi nella presente ricerca205. 

 

In figura 41 abbiamo riportato l’elaborazione, per residenza, della domanda sui punti 

di forza di Torino, come indicati dagli artisti (che potevano scegliere fino a 5 opzioni)206. 

 

                                                 
203

 Bondi G. e Sitton S. (2007), op. cit., pp. 203-205. 
204

 Lo spazio indipendente Prinz Eugen non sembra esistere più. 
205

 La ricerca si riferisce al periodo gennaio 2005 – marzo 2006. 
206

 Le percentuali elaborate per residenza in figura 41 si riferiscono al totale degli artisti rispondenti al 
questionario (53), 30 torinesi e 23 non torinesi. 
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Figura 41 – Punti di forza del sistema dell’arte contemporanea di Torino (valori percentuali, 
risposte multiple) 
 

 

Fonte: nostra elaborazione. 
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sperimentazione (57%), la buona attività degli addetti ai lavori (53%). L’identità 

condivisa di Torino come città per l’arte contemporanea ha raccolto il 47% dei consensi; 

il coordinamento tra gli attori viene visto come un punto di forza dal 43% degli 

intervistati. Sono punti di forza meno sviluppati e/o di minore importanza il pubblico e la 

presenza di industrie culturali (entrambi 34%), mentre la dimensione umana della città 

e il minore costo degli affitti vengono segnalati rispettivamente dal 32% e dal 28%. Il 

61% 

48% 

57% 

13% 

30% 

35% 

17% 

22% 

13% 

39% 

50% 

57% 

27% 

63% 

50% 

50% 

37% 

23% 

43% 

17% 

13% 

53% 

57% 

58% 

43% 

57% 

53% 

34% 

34% 

28% 

32% 

19% 

13% 

47% 

presenza di collezionisti nel territorio 

politiche pubbliche che portano 
visibilità e reputazione 

coordinamento tra gli attori 

vivacità della scena artistica 
e della sperimentazione 

buona attività degli addetti ai lavori 

pubblico “curioso” e reattivo 
alle iniziative 

presenza di “industrie culturali” 
e professioni creative 

affitti e costo della vita inferiori 
ad altre città 

dimensione “umana” della città 

ricchezza di contatti con 
gli addetti ai lavori in Italia 

ricchezza di contatti con 
gli addetti ai lavori all’estero 

identità di Torino come città 
dell’arte contemporanea 

NON torinesi 

torinesi 

Totale artisti 

65% 

65% 



 203 

dato più significativo è dato dalle ultime due percentuali, relative all’apertura e 

ricchezza di contatti con l’Italia (19%) e con l’estero (13%): questa chiusura del sistema 

è stata confermata da molte delle opinioni raccolte durante le interviste207. 

In alcuni punti, i non torinesi mostrano di avere un’opinione più positiva di Torino 

rispetto ai torinesi stessi, cioè relativamente alla presenza di collezionisti (65% contro 

50%), al coordinamento tra gli attori (65% contro 27%) e agli affitti meno cari (35% 

contro 23%) I punti in cui invece la percentuale dei torinesi è maggiore sono: la vivacità 

della scena artistica (63% contro 48%), l’identità condivisa di Torino (53% contro 39%), 

il pubblico (50% contro 13%) e la dimensione umana della città (43% contro 17%). Il 

dato che colpisce è quello relativo al coordinamento, che ai torinesi appare scarso, 

mentre dagli esterni vieni percepito come maggiore punto di forza: a fronte di una 

buona immagine esterna del sistema, dunque, la sua efficacia reale, per quanto 

riguarda il coordinamento in particolare, sembra minore208. 

Un ulteriore incrocio può essere fatto con i dati sul reddito degli artisti, per eliminare 

distorsioni dovute alla frustrazione di alcuni artisti che non sono inseriti nel sistema e 

dunque potrebbero essere eccessivamente critici, mantenendo solo le risposte di 

coloro che hanno indicato più del 50% del loro reddito provenire dall’arte (riprendiamo 

con questo ragionamento il criterio “tautologico”)209.  

                                                 
207

 Si veda il capitolo 3. 
208

 Si veda il capitolo 3. 
209

 In figura 42 abbiamo elaborato due categorie: 
• “Reddito arte > 50%”, in cui abbiamo considerato le risposte degli artisti con reddito da arte superiore al 
50%, calcolandole sul totale corrispondente (25 artisti); 
• “Reddito arte < 50%”, in cui abbiamo considerato le risposte degli artisti con reddito da arte inferiore al 
50%, calcolandole sul totale corrispondente (27artisti). 
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Figura 42 – Punti di forza del sistema dell’arte contemporanea di Torino, per distribuzione del 
reddito (valori percentuali, risposte multiple) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 

Come si nota in figura 42, le risposte delle due categorie sono in genere abbastanza 

allineate, tranne in alcuni casi, in cui quelle degli artisti con reddito da arte inferiore al 

50% appaiono sovradimensionate, diversamente da quanto ci aspettavamo: in 

particolare, si notano per la rilevanza della forbice, la vivacità della scena artistica, il 

pubblico e la presenza di industrie culturali. Gli artisti maggiormente inseriti nel sistema 

dell’arte si dimostrano tendenzialmente più critici, contrariamente a quanto ci 

aspettavamo, e questo è forse da attribuire ad una loro maggiore comprensione del 

sistema nel suo complesso, anche grazie a paragoni con altre città in Italia o all’estero. 

I collezionisti, invece, sono maggiormente indicati da coloro il cui reddito da attività 

artistica è superiore al 50%: presumibilmente, avendo un reddito da attività artistica più 



 205 

rilevante, questi artisti hanno una migliore percezione del collezionismo torinese, con 

cui hanno più relazioni. 

Mentre tutti gli artisti hanno risposto alla domanda sui punti di forza, solo 46 hanno 

compilato il quesito relativo ai punti di debolezza (notiamo però che tutti gli artisti 

torinesi hanno risposto); i risultati percentuali sono presentati in figura 43210. 

 

Figura 43 – Punti di debolezza del sistema dell’arte contemporanea di Torino, per residenza 
(valori percentuali, risposte multiple) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 
Il dato sicuramente più rilevante, in coerenza con quanto emerso nei punti di forza, 

è che il punto debole maggiormente segnalato (il punto successivo ha ricevuto il 22% 

di risposte in meno) è la mancanza di contatti con l’estero (59%), a cui seguono la 
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 Le percentuali elaborate per residenza in figura 43 si riferiscono al totale degli artisti rispondenti alla 
domanda (46), 30 torinesi e 16 non torinesi. 
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mancanza di contatti con l’Italia (37%) e la sbagliata finalizzazione delle politiche 

pubbliche. A questo proposito, si ricorda che il primo punto di forza era la presenza di 

politiche pubbliche in grado di portare visibilità e reputazione al sistema: emerge 

ancora il tema dell’immagine a confronto con la reale efficacia del sistema, in 

particolare per quanto concerne gli obiettivi perseguiti con le politiche pubbliche. 

La stanchezza della scena artistica è indicata dal 30% degli artisti, e non sembra 

essere dunque un punto debole particolarmente rilevante, in coerenza con quanto 

emerso nei punti di forza, in cui la vivacità della scena artistica veniva segnalata dal 

57% degli artisti. Un 30% delle risposte indica poi come punto debole la scarsa 

reattività degli addetti ai lavori: nella domanda sui punti di forza, un 53% degli artisti si 

pronunciava in effetti in modo positivo sull’attività degli addetti ai lavori, che dunque 

sembrano rappresentare più un punto di forza che un punto debole del sistema. 

Per il coordinamento tra gli attori possiamo fare considerazioni simili: è stato 

indicato come punto di forza dal 43% degli artisti, e come punto debole dal 28%; la 

forbice è dunque inferiore ai due casi precedenti, dunque possiamo concludere che sia 

un aspetto su cui manca l’accordo sostanziale degli artisti. 

Per quanto riguarda le politiche pubbliche, solo il 22% degli artisti pensa che 

l’impegno delle amministrazioni pubbliche sia scarso, mentre il 26% indica un 

eccessivo peso delle politiche pubbliche: questa distorsione può essere dovuta al fatto 

che alcuni artisti critichino in particolare l’eccessivo coinvolgimento degli enti locali in 

Artissima, evento che non reca loro benefici diretti (a meno che non siano tra i pochi 

artisti presentati in fiera dalle gallerie).  

Il 26% indica il collezionismo come punto debole, e questo è coerente con l’alta 

percentuale (57%) indicata per il collezionismo nei punti di forza; il pubblico viene 

segnalato come punto debole solo dall’8% di coloro che hanno risposto. 

Gli artisti torinesi sono in genere più critici dei non torinesi: chiaramente, i primi 

conoscono meglio la situazione locale nel suo complesso, mentre i secondi ne hanno 

una percezione parziale, dovuta essenzialmente alle loro esperienze di lavoro nel 

sistema, positive, a nostro parere, per il solo fatto di esistere. Questa maggiore criticità, 

dall’altro lato, può anche derivare da una percezione di Torino non supportata da una 

adeguata conoscenza di altre realtà o della situazione italiana nel suo insieme.  

Il punto maggiormente indicato resta comunque la mancanza di contatti con l’estero, 

anche se segnalato dal 21% in più degli artisti torinesi; altri punti in cui la forbice tra le 

due percentuali è particolarmente significativa sono la sbagliata finalizzazione delle 

politiche pubbliche (43% contro 25%), la scarsa reattività degli addetti ai lavori (43% 
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contro 6%), la mancanza di coordinamento (37% contro 13%), lo scarso impegno delle 

politiche pubbliche (30% contro 6%), il pubblico (20% contro 6%). La stanchezza della 

scena artistica riceve invece il 21% in più di preferenze dai non torinesi. 

Infine, i risultati dell’incrocio dei valori con la distribuzione del reddito sono riportati in 

figura 44211. 

 
Figura 44 – Punti di debolezza del sistema dell’arte contemporanea di Torino, per distribuzione 
del reddito (valori percentuali, risposte multiple) 
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In questo caso vediamo che la nostra tesi, per la quale gli artisti meno inseriti nel 

sistema dell’arte sono più critici, viene confermata: gli artisti che hanno un reddito da 

arte minore del 50% sono più critici per quanto concerne la debole presenza di 

collezionisti sul territorio (45% contro 13%), lo scarso impegno delle politiche pubbliche 
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 In figura 44 abbiamo elaborato due categorie: 
• “Reddito arte > 50%”, in cui abbiamo considerato le risposte degli artisti con reddito da arte superiore al 
50%, calcolandole sul totale corrispondente di coloro che hanno risposto alla domanda (23 artisti); 
• “Reddito arte < 50%”, in cui abbiamo considerato le risposte degli artisti con reddito da arte inferiore al 
50% , calcolandole sul totale corrispondente di coloro che hanno risposto alla domanda (20 artisti). 
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e l’eccessivo peso delle stesse212. Anche per quanto riguarda la mancanza di contatti 

con l’Italia e con l’estero gli artisti meno inseriti nel sistema dell’arte sono più critici. 

 

Per quanto riguarda il giudizio su Artissima, hanno risposto alla domanda 43 artisti; i 

risultati sono riportati in figura 45213. 

 
Figura 45 – Opinioni su Artissima, per residenza (valori percentuali, risposte multiple) 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 
Complessivamente, il punto maggiormente indicato (con il 28% in più di risposte 

rispetto al punto successivo) è il fatto che Artissima sia una fiera rilevante a livello 

italiano; solo il 26% la indica come migliore fiera italiana dedicata alla sperimentazione, 

e solo il 2% segnala la fiera come vera finestra sulla sperimentazione: un dato insolito, 

vista soprattutto l’ultima edizione della fiera, votata in modo esplicito alle ultime 
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 Questa distorsione, come abbiamo già visto a proposito dei punti di forza, può essere dovuta al fatto 
che alcuni artisti critichino in particolare l’eccessivo coinvolgimento degli enti locali in Artissima, evento che 
non reca loro benefici diretti (a meno che non siano tra i pochi artisti presentati in fiera dalle gallerie). 
213

 Le percentuali elaborate per residenza in figura 45 si riferiscono al totale degli artisti rispondenti alla 
domanda (43), 25 torinesi e 18 non torinesi 
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tendenze (si veda il paragrafo 2.11.2.). Questa risposta è forse interpretabile come una 

polemica verso l’esclusione di certe gallerie e dunque di certi artisti. 

Per il 49% degli intervistati, le gallerie italiane sono ben rappresentate, mentre la 

percentuale per le gallerie estere scende al 33%; il 47% indica Artissima come motivo 

di visibilità di Torino; il 35% la segnala come occasione per ampliare i propri contatti. 

Un terzo degli intervistati segnala poi l’eccessivo investimento rispetto al risultato 

ottenuto. 

In base alla residenza, si nota come l’unico punto negativo, cioè l’eccessivo 

investimento rispetto al risultato, venga indicato maggiormente dai torinesi (44% contro 

17%): in effetti, la fiera è finanziata da Comune di Torino, Provincia di Torino e Regione 

Piemonte, e tuttavia non va a beneficio di tutti gli artisti piemontesi, ma solo a coloro 

che sono rappresentati in fiera. Per il resto, in accordo con quanto detto, si nota una 

maggiore criticità dei torinesi (nessuno indica la fiera come vera finestra sulla 

sperimentazione, e solo il 12% la considera la migliore fiera italiana sulla 

sperimentazione). Si rilevano anche il valore sulla buona rappresentazione delle 

gallerie italiane e sulla fiera come occasione per ampliare i contatti, in cui la 

percentuale dei torinesi è inferiore rispettivamente del 21% e del 26%. 

In figura 46214 sono riportati i valori incrociati con la distribuzione del reddito: ci 

aspettiamo che gli artisti maggiormente inseriti nei sistema dell’arte (e quindi con un 

reddito da arte superiore al 50%) abbiano un giudizio più positivo su Artissima. 
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 In figura 46 abbiamo elaborato due categorie: 
• “Reddito arte > 50%”, in cui abbiamo considerato le risposte degli artisti con reddito da arte superiore al 
50%, calcolandole sul totale corrispondente di coloro che hanno risposto alla domanda (21 artisti); 
• “Reddito arte < 50%”, in cui abbiamo considerato le risposte degli artisti con reddito da arte inferiore al 
50% , calcolandole sul totale corrispondente di coloro che hanno risposto alla domanda (20 artisti). 
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Figura 46 – Opinioni su Artissima, per distribuzione del reddito (valori percentuali, risposte 
multiple) 
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Le risposte di coloro che hanno un reddito da attività artistica superiore al 50% sono 

in effetti più positive: questo dato è dovuto al fatto che essi sono più inseriti nel sistema 

arte contemporanea, e traggono dunque maggiori vantaggi dalla fiera. Notiamo, per 

l’ampiezza della forbice tra le due percentuali, i punti “migliore fiera italiana dedicata 

alla sperimentazione” (33% contro 14%) e “occasione per ampliare i contatti” (48% 

contro 18%); coerentemente, il punto “eccessivo investimento rispetto al risultato” 

presenta una percentuale più alta per gli artisti con un reddito da arte minore del 50% 

(45% contro 19%). 

 

In figura 47 riportiamo i risultati percentuali della domanda relativa a promozione e 

legittimazione degli artisti (hanno risposto 50 artisti). 
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Figura 47 – Promozione e legittimazione degli artisti nel sistema dell’arte contemporanea di 
Torino (valori percentuali) 
 

 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
In nessun caso la percentuale relativa all’opzione “totalmente d’accordo” era 

maggiore delle altre; si è quindi elaborata una quinta opzione “d’accordo”, sommando 

le percentuali di “totalmente d’accordo” e “abbastanza d’accordo”. I punti in cui più del 

50% degli intervistati risulta d’accordo sono i seguenti: 

• la scena artistica è molto vivace (62%); 

• ci sono gallerie rilevanti sul panorama nazionale (92%); 

• ci sono gallerie rilevanti sul panorama internazionale (68%); 

• è in grado di attrarre gli addetti ai lavori dell’arte contemporanea (76%). 
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L’accordo è dunque sostanziale per i punti meno specifici; le gallerie torinesi 

vengono promosse, sia a livello italiano che internazionale, ed in generale viene 

conferita al sistema quella capacità di essere un attrattore di addetti ai lavori da altre 

aree. 

Come nota Raymonde Moulin, abbiamo assistito negli ultimi anni «à une extension 

géographique du réseau institutionnel voué aux créations artistiques actuelles» 215 ; 

tuttavia, le reti che ne risultano «semblent bien perpétuer l’hégémonie du noyau 

centrale et continuer à contrôler l’élaboration des valeurs et des réputations»216: infatti, 

la rete di musei e istituzioni che occupano la sommità del palmarès, organizzando la 

circolazione delle opere e delle persone, partecipa «d’une économie de la 

reconnaissance d’abord et de la célébrité ensuite»217. Accanto agli attori che fanno 

parte di questa sommità del sistema, e che per questo possono controllarlo, esistono 

però delle concentrazioni di attori locali o regionali, come nel caso di Torino: riuscire ad 

attrarre gli addetti ai lavori da altre aree è perciò fondamentale per far sì che Torino, 

pur nel suo essere un sistema locale e periferico, non sia escluso dal sistema 

complessivo globale.  

Il disaccordo supera invece l’accordo nei seguenti casi: 

• esiste un circuito di legittimazione per gli artisti non ancora affermati (40%); 

• musei e fondazioni propongono iniziative efficaci per la promozione degli artisti non 

ancora affermati (72%); 

• Comune, Provincia e Regione sostengono gli artisti non ancora affermati in modo 

efficace (40%). 

Il disaccordo è dunque relativo in modo specifico agli artisti non ancora affermati, e 

questa informazione è in linea con quanto emerso con alcuni dei nostri interlocutori (si 

veda il paragrafo 2.3.1.2.); in particolare, nei tre punti segnalati si parla di efficacia, ed 

in effetti, molte sono le azioni sviluppate per gli artisti non ancora affermati, ma la loro 

efficacia nel promuovere ed essere vero trampolino di lancio per gli artisti sembra 

essere bassa. 

Per quanto riguarda i mid-career, l’accordo sui tre punti che li riguardano è 

maggiore del disaccordo, ma la percentuale non supera il 50%. 
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 «A una estensione geografica della rete istituzionale consacrata alle creazioni artistiche attuali». Nostra 
traduzione da Moulin R. (2000), Le marché de l'art. Mondialisation et nouvelles technologies, Paris, 
Flammarion, p. 104. 
216

 «Sembrano perpetuare l’egemonia di un nocciolo centrale e continuare a controllare l’elaborazione dei 
valori e delle reputazioni». Nostra traduzione da Moulin R., op. cit., p. 107. 
217

 «Di una economia del riconoscimento, prima, e della celebrità, in seguito». Nostra traduzione da Moulin 
R. (2000), op. cit., p. 107. 
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Nel questionario si chiedeva poi agli artisti di scegliere tra cinque città italiane 

(Milano, Torino, Napoli, Roma, Bologna) la più attiva nell’ambito dell’arte 

contemporanea, in base a diversi punti di vista. I risultati percentuali (abbiamo diviso 

ogni valore assoluto per il totale per ogni punto di vista), sono in figura 48. 

 
Figura 48 – Città per l’arte contemporanea (valori percentuali, risposte multiple) 

 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Complessivamente, si nota come Torino e Milano abbiano ricevuto la maggior parte 

delle risposte: questo risultato è in linea con quanto emerso dalla ricerca di Giulia 

Bondi e Silvia Sitton, in cui Milano e Torino vengono descritti come «i due luoghi che 

catalizzano le energie del mondo dell’arte»218. Milano supera abbondantemente Torino 

per quanto riguarda il mercato e le gallerie (67% contro 18%) e i legami e la 

reputazione con l’estero (48% contro 30%); con percentuali minori, Milano è 
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 Bondi G. e Sitton S. (2007), op. cit., p. 127. 
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maggiormente segnalata per quanto riguarda la promozione degli artisti non ancora 

affermati e i legami e la reputazione in Italia. Per quanto concerne le politiche 

pubbliche, la città italiana che si distingue positivamente sembra essere senza dubbio 

Torino (63% contro il 6% relativo a Milano); sempre in questo campo, Milano è 

superata anche da Napoli e da Roma. Anche per la vivacità della scena artistica Torino 

supera Milano per il 9%. 

Complessivamente, comunque, la città più indicata nella domanda successiva, in 

cui si chiedeva la città italiana di riferimento per l’arte contemporanea, è stata Milano 

(52%), seguita da Torino (31%). I dati sono riportati in figura 49. 

 
Figura 49 – Città di riferimento per l’arte contemporanea (valori percentuali, risposte multiple) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
Per il posizionamento complessivo di Torino si veda il paragrafo 2.13. 

 

Infine, l’ultima domanda chiedeva agli artisti se, secondo loro, esiste a Torino un 

sistema dell’arte contemporanea, intendendo per sistema una rete di addetti ai lavori 

(artisti, gallerie, curatori, direttori di musei, ecc.) che realizza azioni efficaci per 

promuovere, sostenere e lanciare gli artisti: la nostra attenzione era dunque focalizzata 

sul concetto di rete e, conseguentemente, di coordinamento. Hanno risposto 51 artisti: 

come vediamo in figura 50, il 60% è d’accordo, il 22% no, mentre un 18% non sa 

esprimersi. 
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Figura 50 – Esiste un sistema dell’arte contemporanea a Torino? (valori percentuali) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 
Per approfondire la domanda, abbiamo incrociato questo dato con la residenza 

(figure 51 e 52) e con la distribuzione del reddito (figure 53 e 54). 

 
Figura 51 – Esiste un sistema dell’arte contemporanea a Torino? Residenti fuori Torino (valori 
percentuali) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
Figura 52 – Esiste un sistema dell’arte contemporanea a Torino? Residenti a Torino (valori 
percentuali) 
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Come si nota, nessuno tra i non torinesi risponde che non c’è un sistema, e ben 

l’86% di essi risponde affermativamente. Invece, i torinesi sono molto più critici: le 

percentuali sono in questo caso quasi identiche (rispettivamente 41% per i sì e 38% 

per i no), e dunque il dato conferma quanto già emerso a proposito del contrasto tra 

immagine ed efficacia del sistema. In effetti, i non torinesi, dall’esterno, hanno una 

immagine assolutamente positiva del sistema e del suo coordinamento, mentre i 

torinesi vedono una lacuna importante, per quanto riguarda l’efficacia del sistema. 

A proposito di una possibile distorsione dei dati incrociati con la residenza, vale 

comunque quanto già detto a commento di figura 53219. 

 
Figura 53 – Esiste un sistema dell’arte contemporanea a Torino? Artisti con reddito da attività 
artistica inferiore al 50% del totale (valori percentuali) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
Figura 54 – Esiste un sistema dell’arte contemporanea a Torino? Artisti con reddito da attività 
artistica superiore al 50% del totale (valori percentuali) 
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Fonte: nostra elaborazione. 
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 I torinesi sono in genere più critici dei non torinesi: chiaramente, i primi conoscono meglio la situazione 
locale nel suo complesso, mentre i secondi ne hanno una percezione parziale, dovuta essenzialmente alle 
loro esperienze di lavoro nel sistema, positive, a nostro parere, per il solo fatto di esistere. Questa 
maggiore criticità, dall’altro lato, può anche derivare da una percezione di Torino non supportata da 
un’adeguata conoscenza di altre realtà o della situazione italiana nel suo insieme. 



 217 

Le percentuali sono invece molto simili guardando alla distribuzione del reddito degli 

artisti, e i valori corrispondono dunque ai totali di figura 50. Indipendentemente 

dall’inserimento dell’artista nel sistema dell’arte (che qui si fa coincidere con la quota 

del proprio reddito derivante dall’attività artistica), le risposte positive si attestano 

attorno al 60% del totale. La distorsione che abbiamo rilevato a proposito dei punti di 

debolezza, in cui gli artisti con reddito da arte inferiore al 50% erano molto più critici sul 

sistema di Torino, non compare in questa domanda, per cui possiamo dire che 

nonostante i punti deboli rilevati, anche gli artisti che giudicano il sistema in modo 

negativo ne riconoscono comunque l’esistenza. 

La risposta prevedeva poi uno spazio per un commento libero; alcuni temi citati 

dagli artisti sono ricorrenti, come ad esempio quello di Torino come sistema chiuso, 

elitario, in cui è difficile entrare, nonostante una buona attività (sia per quantità che per 

qualità) degli addetti ai lavori. Di seguito riportiamo alcune risposte significative a 

questo proposito. 

 
“Certo che esiste un sistema, ma esclusivamente per una logica commerciale 

assolutamente lontana dalla meritocrazia”. 
 

“Per mia esperienza posso dire che c’è sicuramente qualcosa in più che nelle altre città; 
purtroppo però poi diventa un sistema sempre più chiuso e rimanerci dentro è forse più 
difficile che entrarci”. 

 

“È difficile arrivarci, contattare persone, attirare l'attenzione se non sei “figlio di” o “amico 
di”…io che non ho conoscenze, sono poco portata per le pubbliche relazioni e non sono 
giovanissima, ho pensato ultimamente di lasciar perdere. In fondo ancora nessuno mi ha 
portato in fiera, ho solo spese, il ricavo in termini economici è inesistente”. 

 

“Molte sono le istituzioni/fondazioni e le gallerie che si occupano di arte, spesso fanno un 
ottimo lavoro. Purtroppo pero come in tutti i “sistemi” sono circoli un po’ riservati, chiusi alle 
conoscenze interne, di difficile penetrazione”. 

 

“Il sistema esiste ma è per pochissimi eletti”. 
 

“Musei e fondazioni fanno tutti le stesse mostre e non difendono i giovani artisti, ma 
soprattutto Torino non si scrollerà mai di dosso questo atteggiamento clientelare tipico del 
sistema mafioso nazionale”. 

 

“La sensazione che ho è che se il sistema c’è sia poco aperto all’esterno e sia troppo 
elitario”. 

 

“Esiste il GAI che tramite curatori promuove i giovani artisti anche se nel mio caso non è 
andata così. Pur esponendo nelle principali fiere italiane e supportata da un gallerista di 
storica e affermata carriera, dopo aver presentato il mio lavoro al GAI non sono mai stata 
tenuta in considerazione nemmeno in mostre in cui promuovevano proprio i giovani torinesi”. 
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Alcuni descrivono poi il sistema torinese come esterofilo e poco concentrato sugli 

artisti locali, torinesi e italiani. 

 
“Torino è sicuramente una città interessante con un suo fascino, ma per quanto riguarda 

l’arte contemporanea è un laboratorio fallimentare, con una esterofilia tale per cui 
aspirerebbe a diventare la New York, Londra o Berlino italiana, ma in realtà non è neanche 
al livello di Anversa”. 

 

“Potrebbe esistere ma per troppa “provincialità” ancora non sa valorizzare il territorio 
culturale” 

 

“Esiste un sistema che però non lavora sul territorio, nel senso che in nessuno spazio 
espositivo di rilievo, al momento, è stata realizzata una qualche mostra per rendere visibile 
la scena artistica torinese, per promuoverla, lanciarla”. 

 

Altri notano la chiusura e il non inserimento del sistema in un contesto nazionale e 

internazionale, ovvero la difficoltà che incontra un artista lanciato dal sistema torinese 

ad affermarsi anche all’estero, o comunque fuori da Torino. 

 
“Parigi – Londra –New York – Milano: questo è il quartetto ricorrente nello scenario 

artistico contemporaneo. A Torino, credo esista un vero e proprio sistema dell’arte 
contemporanea, ma è un sistema fatto di attori che non gridano ma bisbigliano, fatto di voci 
sommesse incapaci di urlare Parigi – Londra – New York – Milano e Torino. 

Questo è molto triste, primo perché trovo limitativo prendere una città campione per 
nazione e secondo perché Torino ha veramente un grande potenziale, che rimane, per la 
maggior parte delle volte, coperto di polvere”. 

 

“Anche se ancora un po’ timido e in alcuni casi provinciale, il sistema torinese è di qualità 
ed ha una linea di promozione ben delineata. Molte iniziative rivolte ai più giovani sono rese 
possibili grazie soprattutto ai finanziamenti pubblici e regionali; esiste un solido gruppo di 
collezionisti appassionati e sostenitori dell’arte giovane e di ricerca, e spesso i curatori 
seguono molto da vicino l’operato degli artisti emergenti. L’unica falla è la difficoltà ad 
emergere al di fuori del contesto torinese, per alcuni versi periferico rispetto al circuito 
internazionale”. 

 

“C’è pochissima apertura internazionale a parte le grandi mostre nei musei e qualche 
galleria privata, che però portano nomi già noti e non investono sui giovani italiani”. 

 

Un’altra carenza rilevata è quella nella promozione degli artisti, sia non ancora 

affermati, sia mid-career. 

 
“Ci sono buoni curatori, ma l’artista che viene proposto e lanciato nella scena artistica ha 

bisogno di essere seguito per evitare di perdersi e svanire come una meteora”. 
 

“Il sistema torinese (soprattutto pubblico) funziona nella promozione degli artisti solo nelle 
prime fasi della carriera; dopo la fase “giovane artista”, il sostegno viene meno”. 

 

“Il mio “non so” sta ad indicare che esiste una effettiva azione per promuovere gli artisti, 
ma un'azione non sempre equilibrata, a discapito quindi di molte personalità”. 
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“Non c’è una promozione efficace del giovane artista non ancora affermato, ed esiste una 
omologazione di proposte curatoriali e di gallerie soprattutto condizionate dal mercato 
estero”. 

 

“A mio avviso il sistema a Torino esiste, ma è fortemente frazionato e le varie parti hanno 
obiettivi diversi tra loro, dunque l’efficacia è piuttosto relativa, soprattutto rispetto alla 
promozione degli artisti e in particolare di quelli locali, anche quando questi ultimi lavorano 
su scala nazionale. Direi che il “sistema” dell’arte torinese sembra molto più efficace di 
quanto non lo sia in realtà”. 

 

Anche la mancanza di coordinamento tra gli addetti ai lavori è stata spesso indicata 

dagli artisti. 

 
“Troppi addetti ai lavori che pensano solo al proprio orticello fregandosene dei progetti sul 

lungo periodo”. 
 

“Esistono molte realtà e soggetti singoli che lavorano nell’arte contemporanea ma nella 
maggior parte dei casi non fanno sistema”.  

 

“Per quanto riguarda la Galleria d’arte moderna ed il Museo di arte contemporanea 
Castello di Rivoli si può dire che sono gestiti in maniera poco sperimentale e senza coraggio; 
si può dire che il potere corrode ed il potere di gestione pluriennale dei due direttori è di 
stampo mafioso poco interessato a sviluppare l’identità culturale dell’arte italiana: non hanno 
mai creato una mostra di “arte giovane” da esportare all’estero”. 

 

“Gli addetti ai lavori ci sono ma non fanno sistema”. 
 

Altre critiche, in particolare, sono poi rivolte alle politiche pubbliche e alle politiche 

delle istituzioni culturali. 

 
“Il sistema c’è, ma non funziona poi così bene. In particolare, penso che il sistema 

pubblico porti troppa poca attenzione al sistema delle gallerie private, dove si investono soldi 
ed energie e si fa un lavoro di qualità (ben al di là del solito stereotipo del mercato dalle 
vedute ristrette e interessate unicamente al soldo). Mi sembra che manchi, in particolare, 
l’aspetto dell’acquisto di opere. Il sistema non si fa con le inaugurazioni collettive 
generosamente ospitate nella pubblicistica istituzionale”. 

 

“Le istituzioni preposte allo sviluppo dell’arte sono mal gestite, o meglio sono gestite per 
fare il loro mercatino. La poca dinamicità delle istituzioni deriva dal fatto che la direzione di 
queste è polverosa e poco dinamica; per esempio non può un’istituzione come il Castello di 
Rivoli avere un direttore per più di venti anni…è controproducente per la vivacità con cui 
invece si sviluppa la scena artistica torinese”.  

 

Alcuni commenti, infine, sono totalmente positivi. 

 
“Penso che il sistema esista per il semplice fatto che a Torino ci sia la sede principale del 

GAI, che promuove e sostiene molti progetti artistici con molta professionalità. Inoltre alcune 
gallerie investono una parte di energie per i giovani che cominciano a muoversi nel 
panorama. Ci sono poi molti giovani che lavorano con artisti non ancora conosciuti. 

C’è molto movimento in generale, insomma”. 
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“Ritengo che a Torino ci siano persone competenti ed attive in ogni settore dell’attività e 
che, come ho già detto prima, comunque la portata delle iniziative risenta della scarsa 
attenzione che il sistema Italia ha a livello sovra-nazionale”. 

 

“Sì, come sistema è abbastanza coordinato, è una delle poche città dove le generazioni 
artistiche si relazionano e i vari protagonisti del sistema artistico collaborano”. 

 

“Torino è l’unica città italiana dove gli attori coinvolti – istituzioni museali, fondazioni, 
accademia, curatori e artisti – “si riconoscono”, e, invece di ignorarsi (come accade, per 
esempio, a Milano), accettano la reciproca presenza, coordinano, almeno in parte, le loro 
attività e a volte riescono persino a collaborare. Questo vale anche per alcune realtà 
amministrative pubbliche (assessorati comunali, provinciali e regionali) che, uniche in Italia, 
riconoscono all’arte contemporanea una dignità culturale e di ricerca”.  

 

“Quello che mi è successo ne è un esempio, io sono un giovane artista che da poco sta 
provando a mettere il naso fuori dal suo studio e a Torino sono riuscito a vincere un premio 
dato da una giuria competente, un premio che esiste da 10 anni e che mi ha dato 
l’opportunità di realizzare una personale corredata da catalogo. Ho provato a partecipare a 
Milano ma non è mai successo niente di simile”. 

 

 

2.7.6. L’intervista con gli artisti di Nuovi Arrivi 2007 

 

Tra le domande che abbiamo posto agli artisti di Nuovi Arrivi che hanno partecipato 

all’intervista (Silvia Ruata, Alessandro Fabbris, Julia Mastrogiacomo, Yael Plat, Mr 

Fijodor – alias Danzio Bonavia – di Opiemme), una chiedeva di esprimersi a proposito 

di Torino come città per l’arte contemporanea. Sivia Ruata e Alessandro Fabbris 

sostengono che Torino sia un polo culturale particolarmente vivace: «a Torino c’è un 

fulcro più grande, una vivacità più forte»220, «la ritengo un polo culturale in continua 

crescita, in continua espansione. [...] È molto importante essere presente in questa 

città»221. Questa vivacità si traduce per entrambi in una forte competizione fra gli artisti, 

per emergere tra i tanti, in una città che fino a qualche tempo fa risentiva ancora molto 

dell’influenza che ha avuto l’Arte Povera sulle nuove generazioni di artisti. Alessandro 

Fabbris marca questo ultimo aspetto: 

 
“in quanto pittore che ha sviluppato un linguaggio che deriva dall’Espressionismo Astratto 

ho trovato molta difficoltà a farmi conoscere; ho dovuto confrontare il valore di fare pittura 
con la tradizione di Torino, riferita proprio ad un’arte di discendenza poverista, ma ritengo 
molto interessante questo confronto poiché mi sta permettendo di sviluppare il mio 
linguaggio artistico”222. 
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 Ibidem. 
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Mr Fijodor Opiemme ha messo in luce l’aspetto del costo, relativamente basso, della 

vita a Torino, rispetto alla grande gamma di opportunità che la città offre per un artista. 

 
“È una città in cui da una parte ci sono molte proposte di mostre da vedere, a cui 

partecipare, possibilità di lavoro; dall’altra, Torino ha mantenuto, a differenza di molte città 
italiane, un costo della vita relativamente basso. Si possono trovare un affitto, un laboratorio 
a prezzi contenuti. A Roma e Milano, ad esempio, questa cosa non esiste”223. 
 

Julia Mastrogiacomo nota come Torino sia una città attiva, dal punto di vista artistico 

e culturale, e come un limite sia rappresentato dalla grandezza della città e dalle 

opportunità e stimoli che può effettivamente proporre ad un artista: «per quanto mi 

riguarda mi è servito molto andare via da Torino, devo ammetterlo, credo sia 

importante anche vedere qualcos’altro» 224 . Anche Alessandro Fabbris insiste sulla 

necessità di non chiudersi su Torino, forse avendola riscontrata in vari suoi colleghi, 

studenti e artisti. 

 
“Penso che in Italia, da quello che ho sentito dire, Torino sia una città molto ambita; però, 

non sempre essere presenti a Torino può essere un punto a proprio favore, anzi, alle volte 
bisogna spostarsi per poi ritornare. Oppure, forse vivere nella periferia di questa capitale 
dell’arte contemporanea, come la si può definire, può essere importante per sviluppare un 
linguaggio nuovo”225. 

 

Yael Plat, che ha vissuto in diverse capitali europee, nota come la particolarità e il 

punto di forza di Torino sia la dimensione metropolitana ma comunque vivibile della 

città226. 

 
“A Torino c’è un maggiore scambio tra gli artisti, non come a Londra, ad esempio, dove è 

difficile incontrarsi; soprattutto, per gli artisti giovani è possibile parlare e confrontarsi di 
persona con artisti già attivi, che producono. Torino è grande ma è comunque piccola, se vai 
in un museo, alla conferenza stampa di una mostra, probabilmente incontri quei personaggi 
con cui vuoi veramente parlare e che ti interessa conoscere”227. 

 

Mr Fijodor Opiemme apprezza Torino anche per la sua posizione “europea”: «Torino 

è un buon posto per vivere l’Europa, una base per muoversi all’interno di quello che 

può essere il circuito europeo relativamente facilmente»228 . Questa caratteristica è 

stata anche notata da Geoff Lowe, del collettivo A Constructed World: «Torino per 
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viaggiatori come noi è ideale dal punto di vista geografico, perché è al centro 

dell’Europa, vicino alla Francia, a Londra, Madrid, Berlino, Atene»229. 

Un suggerimento, infine, arriva ancora da Mr Fijodor Opiemme, a proposito del 

sostegno agli artisti tramite la messa a disposizione di spazi da allestire come studi o 

laboratori. 

 
“A Torino è strano che, nonostante le numerose aree dismesse, non si sia creato uno 

spazio per i giovani artisti. Un problema per noi è proprio quello di avere un posto dove 
lavorare, che sia un ex capannone industriale o un garage non importa. Spesso lo spazio, al 
pari dei costi dei materiale diviene una criticità essenziale”230. 

 

 

2.8. Collezionisti 

 

Allo scopo di effettuare un’analisi sulle motivazioni e sulle caratteristiche attuali dei 

collezionisti torinesi, abbiamo realizzato un questionario-intervista, in forma anonima, 

da proporre ai collezionisti tramite posta elettronica: abbiamo infatti chiesto 

all’associazione Artegiovane (si veda il paragrafo 2.5.) di inviare il questionario ai propri 

soci, che, come si è visto, sono collezionisti torinesi di arte contemporanea. 

Tuttavia, nessuno dei collezionisti a cui è stato inviato il questionario ha risposto: 

questo può essere dovuto alla forma del questionario, abbastanza impersonale, poco 

adatta ad esplorare il mondo del collezionismo, basato, se autentico, su una passione 

per l’arte contemporanea che difficilmente può essere incanalata in domande brevi e/o 

a multipla scelta. Inoltre, a questa passione personale può essere associata una certa 

forma di riservatezza sui propri gusti e sulle proprie scelte, culturali ed economiche 

(anche se, come nota Walter Santagata, questo atteggiamento era più comune in 

passato che nella situazione attuale231). Questa forma di indagine era tuttavia stata 

preferita al colloquio personale per una ragione di risparmio in termini di tempi e costi, 

e per la possibilità di ottenere dati uniformi, elaborabili in modo statistico. 

Pur nell’assenza di dati uniformi e recenti, dunque, forniremo qui un breve quadro 

del collezionismo torinese a partire dalla ricerca effettuata nel 1995 e coordinata da 

Walter Santagata232 , che, seppure datata, rappresenta lo studio più aggiornato su 

questo tema; integreremo il quadro generale con i dati sui collezionisti che hanno 
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rapporti con le gallerie torinesi, come emersi dal questionario (si veda il paragrafo 

2.1.6.).  

 

Un primo nucleo storico e ristretto di collezionisti torinesi è formato da alcuni 

collezionisti importanti, che hanno avuto un ruolo di protagonisti, più o meno discreti, 

nella stagione artistica degli anni Sessanta e in seguito dell’Arte Povera. 

 
“Insieme ad una generazione di artisti di statura eccezionale, hanno fatto moda e cultura, 

sono stati leader su un progetto artistico di risonanza internazionale”233. 

 

Questo gruppo di collezionisti si raccoglie sostanzialmente intorno all’Associazione 

Amici del Castello di Rivoli234, e il motore del gruppo è stato Marcello Levi: Walter 

Santagata ha rilevato, in questo nucleo storico, una certa diffidenza verso la novità e le 

ultime tendenze, pur osservando una grande disponibilità ad essere «socialmente 

disponibili e promotori di proposte culturali innovative, rivolte alle istituzioni pubbliche 

della città»235. In effetti, la Borsa per Giovani Artisti Italiani, promossa dagli Amici del 

Castello di Rivoli, è un’iniziativa che va proprio in questa direzione. 

Una seconda area di riferimento, «meno compatta, sia ideologicamente che per 

inclinazione»236, è formata da collezionisti più attenti al mercato ed alle sue evoluzioni, 

e che per questo rappresentano «un punto di riferimento sicuro per il sistema delle 

gallerie, di cui costituiscono una quota rilevante della domanda di opere d’arte 

contemporanea»237. Tra queste due aree si collocano alcune figure rilevanti: Corrado 

Levi, Franz Paludetto (si veda il paragrafo 2.2.1.) e la Famiglia Alessio, che ha creato 

la Fondazione Palazzo Bricherasio (si veda il paragrafo 2.2.3.). 

Infine, Walter Santagata ha individuato un mondo definito del «collezionismo 

minore»238, che comprende «appassionati senza risorse finanziarie, ricchi professionisti 

con molta passione, piccoli speculatori e tanti collezionisti amanti dell’arte che cercano 
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di arricchire e dare forma alla loro collezione»239, i quali sembrano provenire meno 

dell’industria e più dal mondo delle professioni, dalla pubblicità, dal terziario, 

dall’architettura, dal calcio. Come ha sottolineato Andrea Bellini, questo collezionismo 

minore e più giovane è in aumento, e Artissima sta tentando di rispondere alle loro 

esigenze, culturali ed economiche (si veda il paragrafo 2.11.1.). 

Lo studio di Walter Santagata ha messo poi in luce due modelli che hanno 

caratterizzato l’esperienza del collezionismo torinese: il collezionismo d’impresa 

(esemplificato dalla figura di Marco Rivetti e del Gruppo Finanziario Tessile, 

un’esperienza legata però al passato) e il collezionismo come opera d’arte o come 

impresa, cui Patrizia Sandretto costituisce il più importante esempio, avendo realizzato 

una «forma di collezionismo imprenditivo con forti venature sociali e di affermazione 

personale»240. La collezione, concepita come progetto unitario in base ad un gusto 

prima di tutto personale, è il risultato di procedure di selezione ed osservazione dei 

mercati e delle ultime tendenze, oltre che di una grande passione. L’impegno sociale 

della collezionista è poi emerso con la Fondazione Sandretto Re Rebaudengo, nata 

non tanto per valorizzare la collezione ma per promuovere e sostenere gli artisti (si 

veda il paragrafo 2.1.1.). 

Infine, l’associazione Artegiovane, di cui si è trattato nel paragrafo 2.5., viene 

segnalata da Walter Santagata come caso italiano di una più generale tendenza 

europea all’associazionismo tra collezionisti d’arte, di cui l’esperienza caposcuola è 

quella delle Kunstverein tedesche. I collezionisti di Artegiovane appartengono ad un 

nuovo ciclo di collezionismo, alla ricerca di una propria identità e che tuttavia presenta, 

secondo Santagata, alcune caratteristiche distintive, che riportiamo di seguito: 

• l’adesione a un ruolo sociale più marcato, in un dialogo con la città, con le 

istituzioni e con la cultura contemporanea; 

• la caratterizzazione come collezionisti minori, a fianco di quello nobile, che cerca 

di legarsi al proprio territorio tramite, appunto, forme associazionismo aperte alla 

cooperazione di tutti, «grandi, medi e piccoli; di chi è arrivato prima e di chi arriva 

adesso; di chi vuole impegnarsi un po’ di più e di chi desidera solo partecipare»241. 

Effettivamente, Artegiovane ha tra i suoi obiettivi quello di creare opportunità per 

giovani artisti italiani (ruolo sociale), e, per esserne soci, bisogna versare una quota 

che va dai 60 ai 250 euro, a seconda delle diverse tipologie di socio (apertura a largo 

raggio, coinvolgendo collezionisti diversi per motivazioni e possibilità economiche). 
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Anche la più recente associazione Barriera (si veda il paragrafo 2.5.), nata nel 2007, 

prosegue in questa direzione, offrendo un servizio di deposito ai collezionisti e 

ponendosi come obiettivo prioritario quello di intervenire nella vita artistica e culturale 

del quartiere in cui si trova. 

 

Il questionario proposto alle gallerie torinesi ci permette di suddividere, per 

provenienza geografica, i collezionisti che comprano opere presso di loro. 

Dall’analisi delle risposte, abbiamo notato come la clientela delle gallerie torinesi sia 

divisa, in maniera sostanzialmente equa, tra collezionisti torinesi (54%) e Italiani ed 

esteri (46%).  

In effetti, queste percentuali rispecchiano la lettura data da Franco Fanelli 

nell’intervista. 

 
“La fortuna di Artissima e di molte gallerie torinesi proviene solo in minima parte da 

Torino: la maggior parte dei collezionisti, infatti, si sposta appositamente a Torino da altre 
città, sia italiane che straniere. 

Spesso i collezionisti torinesi, d’altra parte, vanno a comprare opere importanti a Basilea, 
piuttosto che a Parigi, o comunque all’estero e durante le fiere. Bisogna in effetti considerare 
che l’acquisto di un’opera in una fiera conosciuta e apprezzata non è solamente un atto 
economico, ma costituisce anche un’operazione di status symbol molto importante”242. 
 

Nonostante questo, sia per le gallerie che per gli artisti il principale punto di forza di 

Torino come sistema dell’arte contemporanea resta proprio il collezionismo243. 

Infine, in base alle risposte date al questionario, gli acquirenti delle gallerie torinesi 

sono soprattutto collezionisti privati (complessivamente, il 77%). Si rileva poi come 

tutte le tipologie di gallerie indicate abbiano rapporti, anche se in piccole percentuali, 

con collezionisti pubblici, che a Torino sono rappresentati dalla Fondazione CRT, dal 

Fondo Artissima, dalla Fondazione De Fornaris, e, più recentemente, dal nuovo Fondo 

Regionale per l’Arte Contemporanea. 

 

 

2.9. Curatori 

 

Per quanto riguarda i critici e i curatori di mostre, abbiamo rilevato come questa sia 

una categoria di operatori del sistema dell’arte sulla quale sono state effettuate poche 

ricerche; in particolare, gli studi realizzati in precedenza su Torino non hanno 

considerato questo insieme di attori né da un punto di vista analitico, né da un punto di 
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 Intervista con Franco Fanelli del 27-11-2007. 
243

 Si veda, per la tabella complessiva dei punti di forza, il paragrafo 3.2. 
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vista descrittivo (fanno eccezione gli studi con un approccio storico di lungo periodo, in 

cui, grazie alla distanza temporale, è stato possibile individuare le personalità di critici e 

curatori più rilevanti del passato). 

Per questa ragione, abbiamo deciso di proporre un questionario244 a critici, curatori e 

giornalisti che si occupano di arte contemporanea a Torino e in Italia, strutturato sulla 

falsariga di quello per gli artisti, per cercare di capire, da un lato, l’opinione dei curatori 

italiani sulla situazione torinese e, dall’altro, di delineare le caratteristiche della scena 

curatoriale torinese245. 

Tuttavia, abbiamo ricevuto solamente nove risposte, e dunque non è rilevante, da 

un punto di vista statistico, proporre un’elaborazione dei dati come abbiamo fatto per le 

gallerie, per gli artisti e per le gallerie partecipanti ad Artissima; tali risposte 

costituiscono comunque un insieme di informazioni importanti, di cui riportiamo di 

seguito una sintesi. Sottolineando nuovamente la non rilevanza statistica di tali 

informazioni, abbiamo ritenuto di poterle interpretare alla stregua di dati derivanti da 

nove interviste effettuate ad altrettanti curatori, torinesi e non, in forma anonima. 

 

Nella domanda sui punti di forza del sistema torinese, in cui si chiedeva di indicare 

fino a cinque opzioni, assegnando un valore da 1 a 5 in base alla maggiore o minore 

importanza dell’opzione indicata246, il maggior punto di forza viene individuato nella 

presenza di politiche pubbliche in grado di portare visibilità e reputazione all’intero 

sistema cittadino (35 punti); a seguire altri due punti di forza importanti sembrano 

essere la vivacità della scena artistica e della sperimentazione (26) e il coordinamento 

tra gli attori pubblici e privati in un sistema (17). 

Il maggior punto di debolezza (30 punti, contro i 17 della seconda opzione più 

indicata) è stato individuato nell’incapacità di lanciare gli artisti a livello nazionale e 

internazionale; questa opzione non era presente nel questionario per gli artisti e per le 

gallerie, rispetto ai cui risultati emerge in effetti una novità. La mancanza di contatti 

all’estero e in Italia non viene sostanzialmente individuata tra i punti deboli, mentre, 

osservando i punti di forza, i valori sono abbastanza buoni (rispettivamente 18 e 19 

punti), al contrario di quanto rilevato dai galleristi torinesi e degli artisti. Evidentemente, 

i curatori hanno riscontrato non tanto una carenza di relazioni con gli operatori del 

sistema nazionale e internazionale, ma piuttosto come il sistema torinese non risulti 
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 Il questionario per i curatori è riportato in Appendice 4. 
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 Ringraziamo Cristina Travaglino di Mousse Magazine per avere collaborato nell’invio dei questionari. 
246

 Nell’elaborazione, abbiamo assegnato alle risposte un valore decrescente, da 5 a 1, dal punto indicato 
come più importante (5) a quello meno importante (1), e abbiamo poi effettuato una somma dei punteggi. 
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efficace (in una situazione italiana complessivamente lacunosa in questo ambito) nel 

sostegno e nella promozione, a livello extra-locale, degli artisti attivi nel territorio. 

È interessante come, rispetto ad Artissima, tutti i curatori siano d’accordo sul fatto 

che la fiera sia la migliore, in Italia, per quanto riguarda la sperimentazione e le ultime 

tendenze, diversamente da quanto accadeva nel caso delle gallerie e degli artisti, di cui 

solo il 36% (per entrambi) sceglieva questa opzione, nella stessa domanda. 

Nel posizionamento di Torino in Italia, in base a diversi punti di vista relativi all’arte 

contemporanea, tutti i curatori indicano Milano per il mercato, mentre otto su nove 

scelgono Torino per le politiche pubbliche (nessuno indica Milano, a questo proposito): 

questi dati sono in linea con quanto rilevato anche dagli artisti e dalle gallerie torinesi. 

Sette curatori su nove scelgono Milano anche per la vivacità della scena artistica e 

della sperimentazione (punto in cui Torino riceve solo tre preferenze), contrariamente 

al giudizio espresso dalle gallerie torinesi (di cui il 76% indicava Torino, mentre il 19% 

sceglieva Milano) e dagli artisti (per i quali Torino riceveva il 42% dei consensi, mentre 

Milano il 33%). La forbice è poi rilevante anche per la promozione degli artisti non 

affermati, in cui Milano, per sette curatori su nove, è la città di riferimento in Italia (solo 

una curatore indica Torino); per gli artisti, Milano riceveva, a questo proposito, più 

preferenze di Torino, ma con una differenza minore (Milano 43%, Torino 34%). 

Infine, nonostante i punti deboli e la marginalità rispetto a Milano, sette curatori sono 

d’accordo con l’esistenza di un sistema dell’arte contemporanea a Torino, mentre uno 

solo è in disaccordo e uno non sa esprimersi a proposito. 

 

Integriamo queste informazioni con un giudizio particolarmente interessante e ben 

argomentato sulla scena curatoriale torinese, espresso dalla curatrice torinese Olga 

Gambari durante l’intervista. 

 
“Tutta questa grande vitalità legata all'arte emergente, alle iniziative dell'arte giovane – 

chiamiamola così per comodità – esiste anche per i giovani curatori: c'è un ricco bacino, una 
ricca attività di formazione sul campo per i curatori torinesi. 

Il problema è che non si fa mai fare il salto a queste figure curatoriali, che rimangono 
sempre molto legate al territorio e non diventano mai delle figure nazionali o ancora di più 
internazionali. Infatti, in tutte le grandi iniziative – e ce ne sono molte – legate all'arte 
contemporanea di alto livello, le figure dei curatori sono sempre riempite con figure estere, 
estranee alla situazione torinese: il che va benissimo, nel senso che ci deve essere una 
libera competizione, un libero mercato anche come richiesta, come proposta, come scelta. Il 
problema è che queste occasioni fondamentali per le figure curatoriali, che possono essere 
importanti per un’affermazione internazionale, non vengono mai offerte a figure di curatori 
del territorio torinese e piemontese. [...] 

Purtroppo ad alti livelli c'è veramente un complesso di provincialismo per cui chi arriva 
dall'estero o ha un pedigree sviluppato all'estero – che è un dato importante, non voglio 
togliere valore a questo – ha un quid in più e viene scelto automaticamente; questo è 
assolutamente una follia ed è un complesso che le politiche culturali devono assolutamente 
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togliersi perché farà sempre sì che il territorio piemontese rimanga sempre una zona di 
atterraggio di navicelle spaziali che arrivano, su richiesta, dall'esterno, e non si relazionano 
veramente con il sistema dell’arte locale. Per esempio, un curatore che viene chiamato 
perché proviene dall'estero e perché ha un pedigree internazionale di un certo tipo, 
dovrebbe almeno andare a vedere, per interesse personale, gli studi degli artisti piemontesi, 
o comunque potrebbe relazionarsi con delle figure di curatori locali che li conoscono e 
possono dare loro delle consulenze o dei consigli, anche a livello informale”247. 

 

Detto questo, lo scarso inserimento internazionale dei curatori torinesi è però 

compensato dalla presenza a Torino di Francesco Bonami, come curatore artistico 

della Fondazione Sandretto Re Rebaudengo, figura di assoluto spicco a livello 

nazionale e internazionale (è stato direttore della 50° edizione della Biennale di Arti 

Visive di Venezia, ed è attualmente anche Manilow Senior Curator del Museum of 

Contemporary Art di Chicago, direttore artistico di Pitti Immagine Discovery di Firenze 

e direttore artistico di Villa Manin, Centro per l’Arte Contemporanea di Passariano). 

Osservando poi la classifica dei curatori italiani, elaborata da Flash Art sulla base 

del giudizio espresso da artisti italiani248, segnaliamo poi la presenza tra i primi 50 

curatori, oltre a Francesco Bonami, di Luca Beatrice (13), Andrea Bellini (15), Luigi 

Fassi (25) e Ilaria Bonacossa (33), attivi a Torino, che possiamo dunque considerare 

rilevanti a livello nazionale. 

Segnaliamo poi come siano particolarmente attivi a Torino, in particolare nel curare 

mostre organizzate dall’amministrazione pubblica, Francesco Poli, curatore e critico 

affermato, in Italia e all’estero, Olga Gambari, giovane curatrice particolarmente attenta 

alle ultime generazioni di artisti torinesi, e il gruppo a.titolo, le cui curatrici sono 

anch’esse concentrate sul lavoro di artisti emergenti. Mentre Olga Gambari, seppure in 

settantanovesima posizione, è presente nella classifica di Flash Art, il gruppo a.titolo, 

con l’esclusione di Francesca Comisso (posizione 97), ne è escluso, ma riteniamo che 

la ricerca curatoriale da loro portata avanti, particolarmente attiva anche nel campo 

dell’arte pubblica, sia importante e da menzionare all’interno del panorama torinese. 

Tale esclusione, come ha sottolineato Elena Del Drago, può essere dovuta al fatto che 

il lavoro del gruppo sia poco orientato all’ottenimento di riconoscimenti personali. 

 
“Apprezzo particolarmente il lavoro svolto con costanza e originalità dal gruppo a.titolo: il 

loro metodo lavorativo comunitario mi sembra favorisca la riuscita degli eventi, piuttosto che 
la promozione personale”249. 
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 Intervista con Olga Gambari del 21-11-2007. 
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 Politi G. (a cura di) (2008), “Top 100. La giovane arte italiana vota la giovane critica”, Flash Art, 
Giancarlo Politi Editore, n. 268, febbraio-marzo 2008, pp. 102-103. 
249

 Intervista con Elena Del Drago tramite posta elettronica. 
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2.10. Editori e riviste d’arte 

 

All’interno della filiera di produzione e distribuzione dell’arte contemporanea, un 

ruolo importante, di servizio agli altri attori qui analizzati, è ricoperto appunto dai 

«soggetti che erogano servizi per il sistema arte»250, tra i quali abbiamo fatto rientrare 

gli editori di cataloghi e le riviste, sia cartacee che digitali, rivolte all’arte 

contemporanea. 

Nella ricerca Creative Economy a Torino 251 , vengono citati a questo proposito 

Allemandi, Hopefulmonster, Teknemedia, Label, più altri soggetti o riviste che non sono 

più attivi, a cui abbiamo aggiunto Miele, PlayZebra, Uovo, edita dalla casa editrice The 

Bookmakers (sono, tra l’altro, le riviste citate dagli artisti del questionario). 

La casa editrice Umberto Allemandi, fondata nel 1983, ha un catalogo che spazia in 

molti settori dell’arte e della cultura, tra cui una sezione è dedicata all’arte 

contemporanea: i libri editi sono cataloghi di mostre (si ricordano, vista l’attinenza con 

Torino, i cataloghi di Luci d’Artista e di ManifesTO), saggi e approfondimenti su artisti e 

sul sistema dell’arte. La stessa casa editrice cura la pubblicazione mensile de Il 

Giornale dell’Arte, periodico di informazione su tutti i settori dell’arte, dall’archeologia 

all’arte contemporanea, in cui uno spazio è dedicato ogni mese alle gallerie d’arte e 

alle quotazioni d’asta delle opere. Tra i rapporti annuali che la rivista cura e pubblica, 

evidenziamo soprattutto il Giornale dell’Arte Contemporanea, che approfondisce, 

sostanzialmente a livello italiano, la situazione degli artisti e delle gallerie d’arte. 

La case editrice Hopefulmonster, diretta da Beatrice Merz e specializzata nelle 

pubblicazioni relative allo studio del pensiero contemporaneo, è attiva dal 1986 e 

realizza cataloghi per importanti musei italiani e stranieri e per le gallerie d’arte 

contemporanea: tra gli attori torinesi, ha collaborato con la Fondazione Merz, con la 

GAM e con la Fondazione Sandretto Re Rebaudengo, con le Gallerie Giorgio Persano 

e Tucci Russo, solo per citarne alcune. Accanto ai cataloghi, Hopefulmonster cura una 

collana di saggi e di libri d’artista, una collana dedicata ai bambini e una serie di video; 

inoltre, è coeditore e responsabile per la distribuzione nazionale e internazionale, 

insieme alla Galleria Civica di Arte Contemporanea di Trento, di Work. Art in Progress, 

la rivista di questo museo, che esce annualmente con quattro numeri. 
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 CNA Torino e Camera di Commercio di Torino (2006), Creative Economy a Torino. I nuovi artigiani che 
fanno impresa nella cultura, nei nuovi media e nell’entertainment, p. 94,  
http://images.to.camcom.it/f/Studi/Re/Reportcreativi180906.pdf, consultato il 19-12-2007. 
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 CNA Torino e Camera di Commercio di Torino (2006), op. cit., p. 95. 
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Teknemedia è nato nel 2000 come un portale di informazione sull’arte 

contemporanea: la sezione Art Agenda raccoglie infatti tutti gli operatori attivi in Italia 

nel sistema dell’arte contemporanea, dando modo a tutti di inserire i propri comunicati 

stampa e le proprie notizie. Col tempo, accanto a questo servizio di informazione 

“pura”, è stata sviluppata una sezione di approfondimenti su artisti, spazi, mostre, 

eventi e altri temi, che è poi sfociata nella pubblicazione a partire, dal 2007, della rivista 

cartacea ArTKey, bimestrale, distribuita gratuitamente presso le librerie dei musei e 

nelle principali gallerie italiane, stampata in numero variabile tra le 10.000 e le 15.000 

copie. Teknemedia lavora anche al di fuori di questi due ambiti, curando alcune 

pubblicazioni (tra cui, collegate a Torino, Torino Tour. La guida definitiva e Art SynToMi) 

e realizzando siti web, come il portale Arte Contemporanea Lombardia (si veda il 

paragrafo 2.1.5.).  

Label è una rivista nata a Torino nel 2001, ed e' un trimestrale bilingue (italiano e 

inglese) che affianca una prospettiva italiana a quelle offerte dai più riconosciuti style 

magazine internazionali; come si legge sul sito, la rivista 

 
“rappresenta l'avanguardia della creatività italiana, raccogliendo punti di vista da e su 

tutto il mondo, grazie a una redazione internazionale e attraverso un'elevata qualità 
editoriale e una grafica innovativa”252. 

 

Oltre alla rivista, Label ha anche un sito web in continuo aggiornamento. 

PlayZebra è una rivista sviluppata dal gruppo creativo Zebra. Nato a Torino nel 

2003, composto da laureandi e laureati del Corso di Laurea in Graphic and Virtual 

Design della Facoltà di Architettura, si concentra principalmente sulla grafica, sul 

design e sull’arte contemporanea.  

Tra i prodotti sviluppati, PlayZebra è nata insieme al gruppo ed è «fortemente 

caratterizzata da elementi molto vicini alla cosiddetta urban culture, nelle tematiche 

artistiche, nel linguaggio e nella scelta dell’autoproduzione»253. La rivista è annuale e 

bilingue (italiano e inglese), è a distribuzione gratuita, e dal 2006 la redazione ha una 

piccola sede distaccata anche a Venezia. 

Miele è una rivista trimestrale, pubblicata dall’associazione Agit Up, distribuita 

gratuitamente nell’area torinese e mediante canali nazionali (è possibile riceverla, a 

pagamento, in abbonamento). In ogni numero viene scelto un tema e si sviluppano 

approfondimenti che riguardano arte, musica, cultura giovanile e costume. Come si 

legge sul sito,  
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 http://www.labelmag.com/history.php?lingua=1, consultato il 10-02-2007. 
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 http://www.playzebra.it/zsite/dwn/pr04_ita.pdf, consultato il 10-02-2007. 
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“Miele, con personalità e taglio creativo, presta attenzione a nuove realtà culturali e 
artistiche che, accanto a quelle più conosciute, trovano ampio spazio nelle sue pagine”254. 

 

The Bookmakers è una casa editrice indipendente torinese, la cui attività principale 

consiste nella pubblicazione di Uovo, una rivista trimestrale, in italiano e inglese, 

distribuita in Italia e all’estero, dal design e dai contenuti estremamente sperimentali. 

Nata nel 2002 da un’idea di Chiara Figone e Federica Genovesi, vuole proporsi come 

una rivista fuori dagli schemi, che faccia opinione restando il più possibile separata 

dalle logiche di mercato, e che si occupa di diverse tipologie espressive e creative; arte, 

musica, cinema, design, moda, architettura, etc. La rilevanza di Uovo è testimoniata, 

tra l’altro, dall’invito rivolto nel 2006 a The Bookmakers a partecipare, con Uovo, alla 

fiera Artelibro di Bologna, nello stand della case editrice Postmedia Books: l’invito era 

destinato a «realtà editoriali di grande prestigio - riviste d'arte accademiche, art journal 

o artist magazine - ma che spesso risultano di difficile reperibilità o che non hanno 

alcuna distribuzione sul mercato italiano»255.  

 

Visto questo quadro, possiamo dire che Torino si caratterizza per la presenza di una 

serie operatori, attivi nel settore dell’editoria e delle riviste d’arte nel campo dell’arte 

contemporanea e in grado di offrire i propri servizi agli attori del sistema dell’arte non 

solo cittadino, ma anche nazionale (ci riferiamo soprattutto a Allemandi, 

Hopefulmonster e Uovo). Notiamo come, eccetto Il Giornale dell’Arte e di ArTKey, non 

vi sia nessuna rivista di rilevanza nazionale 256 , e come le riviste analizzate si 

caratterizzino invece all’interno di una scena indipendente e sperimentale, concentrata 

soprattutto sulla ricerca e sull’innovazione. Questo aspetto è perfettamente in linea con 

l’immagine di Torino come città laboratorio e luogo di creazione e sperimentazione 

artistica, che effettua anche un lavoro “sotterraneo” rispetto al mainstream nazionale e 

internazionale (è il caso di Miele, di Playzebra e, soprattutto, di Uovo)257.  
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 http://www.mielemag.it/faq.html, consultato il 10-12-2007. 
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 http://www.postmediabooks.it/artelibro.htm, consultato il 10-12-2007. 
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 Per riviste di rilevanza nazionale intendiamo prodotti come Flash Art, Segno, Juliet, Tema celeste, Arte, 
Arte e Critica, Exibart Onpaper, che riportano informazioni e approfondimenti sulla scena artistica più 
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 Si vedano, ad esempio, Bondi G. e Sitton S., op. cit., pp. 114-115, e Santagata W. (a cura di) (1995), 
Collezionismi a Torino: modelli a confronto nel mercato dell'arte contemporanea, Torino, ARPA Torino.  
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2.11. Artissima 

 

Nata nel 1994 come fiera d’arte moderna e contemporanea, nel corso del tempo 

Artissima ha spostato il proprio focus sull’arte più strettamente contemporanea e sulle 

ultime tendenze. L’importanza che questa fiera ha nel sistema dell’arte di Torino è 

testimoniata almeno da due fatti. 

In primo luogo, gli altri attori hanno saputo riconoscere questa rilevanza arrivando a 

concentrare tutta una serie di inaugurazioni, eventi, iniziative dedicate all’arte 

contemporanea nei giorni della fiera o comunque nel mese di novembre, approfittando 

della visibilità che l’intero sistema ha in questo periodo grazie alla fiera, soprattutto per 

effetto del numero elevato di addetti ai lavori, italiani e stranieri, che giungono in città 

(oltre alla grande risonanza che la fiera ha sulla stampa, specializzata e non, e sui 

mezzi di comunicazione in generale). Come si legge sul sito di Artissima, infatti, la fiera 

è diventata «uno degli elementi di maggiore attrazione del programma di mostre ed 

eventi promosso dalla città, in collaborazione con le istituzioni artistiche del territorio, 

nel mese di novembre»258. 

Inoltre, nel 2004 il marchio della fiera è stato acquisito dagli enti locali (Città di 

Torino, Provincia di Torino, Regione Piemonte), che ne hanno affidato la gestione alla 

Fondazione Torino Musei; evidentemente, riconosciuta la sua importanza per il sistema 

torinese nel suo complesso, gli enti hanno ritenuto di dovere contribuire maggiormente 

alla sua realizzazione e avere un ruolo di supervisione. Artissima è dunque un caso di 

“fiera pubblica”: a questo proposito, concordiamo con Franco Fanelli quando sostiene 

che questa sia una «anomalia»259, in quanto una fiera è prima di tutto un evento per il 

mercato dell’arte, creato per le gallerie e per i collezionisti (e indirettamente per gli 

artisti), che sono attori privati di tale mercato. Come sottolinea Raymonde Moulin, 

infatti, «les professionels du négoce de toute nationalité utilisent les foires et les salons 

internationaux comme un moyen de résister aux tentatives hégémoniques de maisons 

de vente»260: dunque le fiere non solo sono eventi commerciali, ma appaiono come 

un’importante strategia di mercato utilizzata dalle gallerie. Nonostante siano una 

finestra sulla produzione artistica internazionale, e per questo definibili anche come 

eventi culturali, prima di tutto le fiere sono luoghi «d’une cuncurrence intense entre les 
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 http://www.artissima.it/contenuto.asp?ID=77&IDCANALE=1&IDSEZIONE=9, consultato il 12-01-2008. 
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 Intervista con Franco Fanelli del 26-11-2007. 
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 «I professionisti del commercio di qualsiasi nazionalità utilizzano le fiere internazionali come un mezzo 
per resistere ai tentativi di egemonia da parte delle case d’asta». Nostra traduzione da Moulin R. (2000), 
op. cit., p. 97. 
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marchands» 261 ; dunque è quantomeno insolito che nel caso di Artissima gli Enti 

Pubblici siano coinvolti in una maniera così profonda. Anche Giancarlo Politi, direttore 

di Flash Art, rileva il carattere pubblico della fiera come un punto debole. 

 
“Artissima sino a oggi, e tutti lo sappiamo, è stata una fiera tenuta in piedi artificialmente 

e non grazie alla vendita dei biglietti di ingresso o dei cataloghi e da qualche sponsor privato. 
No. Artissima è sempre stata sostenuta dalla generosità del Comune, della Provincia, della 
Regione. Cioè dal danaro pubblico. Cioè da noi”262. 
 

L’ultima novità a proposito della gestione è che il 14 dicembre 2007 è nata la società 

Artissima s.r.l. – Internazionale d'Arte Contemporanea a Torino, che organizzerà la 

fiera a partire dall’edizione 2008 (fino all’edizione 2007, l’organizzazione era a cura 

dell’Associazione Artissima, nata nel 1997 per sostenere e favorire lo sviluppo dell’arte 

contemporanea nel territorio). La Fondazione Torino Musei è socio unico della società 

e detentore dell'intero capitale sociale: è stato nominato, come amministratore unico, 

Giuseppe Coppa, investendolo di ogni potere per la gestione ordinaria della società, 

sulla base degli indirizzi indicati dalla Fondazione Torino Musei263. 

Un aspetto importante della fiera, coerente con il suo carattere pubblico, è poi il 

Fondo Artissima, istituito nel 1997, destinato all’acquisto di opere d’arte da scegliere tra 

quelle esposte dalle gallerie alla Fiera e da destinarsi, in parti eguali, alle collezioni 

permanenti della GAM e del Castello di Rivoli Museo d’Arte Contemporanea. La 

selezione delle opere è stata affidata ai direttori dei rispettivi musei. 

 

Per tracciare un’evoluzione di Artissima, abbiamo deciso di adottare uno strumento 

quantitativo, e cioè il numero di gallerie partecipanti e la loro composizione in gallerie 

italiane e straniere. I risultati dell’elaborazione di questi dati sono in figura 55. 
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 «Di intensa concorrenza tra i mercanti». Nostra traduzione da Moulin R. (2000), op. cit., p. 99. 
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 Politi G. (2007), Artissima, come molte fiere d’arte (italiane e non) è tenuta in piedi artificialmente, 
http://www.flashartonline.it/nEWSLETTER/artissima.html, consultato il 14-01-2008. 
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Figura 55 – Artissima: evoluzione gallerie per numero e nazionalità (valori assoluti) 
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Fonte: nostra elaborazione da 
http://www.artissima.it/contenuto.asp?ID=92&IDCANALE=1&IDSEZIONE=9. 

 

All’inizio della sua attività la fiera presenta soprattutto gallerie italiane, aumentando 

progressivamente il numero di gallerie straniere, fino all’edizione 2000, in cui si verifica 

il sorpasso delle gallerie straniere su quelle italiane. L’internazionalità aumenta negli 

anni seguenti, fino al massimo del 2003, in cui troviamo 109 gallerie straniere e 76 

italiane; negli anni successivi, compreso il 2007, si nota una sostanziale equivalenza 

fra il numero delle gallerie italiane e straniere. Riguardo al numero complessivo, dal 

1998 al 2003 si passa da 95 a 185 gallerie; un nuovo picco si ha nel 2006 (172 

gallerie). Come più volte sottolineato da Andrea Bellini (si veda il paragrafo 2.11.1.), 

direttore della fiera dal 2007, la sua strategia prevede un numero minore di gallerie, 

che già nel 2007 sono state ridotte a 131, numero sotto il quale non si scendeva dal 

1999. 

 

 

2.11.1. L’edizione 2007 

 

Come abbiamo mostrato in figura 55, Artissima 14, dal punto di vista quantitativo, ha 

segnato un cambiamento di tendenza rispetto alle edizioni precedenti, in particolare 
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rispetto all’edizione del 2006: il numero di gallerie è stato fortemente ridotto, e si è 

puntato sull’internazionalità della fiera (66 gallerie straniere, 65 gallerie italiane). Il 

cambiamento è stato proposto da Andrea Bellini, che nel marzo 2007 è stato nominato 

nuovo direttore della fiera, il quale ha «cercato di lavorare sull’eccellenza del prodotto, 

sulla qualità culturale della proposta» 264 , puntando decisamente verso le ultime 

tendenze delle arti visive: del resto, come egli stesso dichiara, «chi mi ha voluto a 

Torino quale direttore della fiera credo sia aspetti da me, proprio per la mia 

preparazione come critico d’arte e curatore formatosi a New York, qualcosa di più di un 

semplice mercatino ibrido, un po’ moderno e un po’ contemporaneo, un po’ 

d’avanguardia e un po’ meno»265. 

Coerentemente con questa linea sono stati fatti dei tagli importanti (su 240 richieste 

di partecipazione, ne sono state scartate 110 266 ), a cui sono seguite numerose 

polemiche; il taglio ha riguardato «chi non lavora sulle giovani proposte e chi, pur 

lavorando sulla ricerca, pare poco interessante»267. In particolare, sono state escluse 

alcune gallerie torinesi (Giampiero Biasutti, Biasutti & Biasutti, Mazzoleni, Carlina) la 

cui proposta, non essendo centrata sulle ultime tendenze ma piuttosto focalizzata su 

artisti contemporanei già storicizzati, non è stata ritenuta compatibile con la nuova 

impostazione della fiera. L’obiettivo è poi quello di ridurre ulteriormente il numero delle 

gallerie nei prossimi anni, costruendo nel tempo «una piccola fiera gioiello di un 

centinaio di gallerie, un osservatorio della migliore ricerca internazionale nel campo 

delle arti visive»268. 

Artissima viene poi proposta come un evento non solo di mercato, ma anche 

culturale, connotazione che dà una più ampia giustificazione alle risorse pubbliche 

impiegate per la sua realizzazione: «un contenitore di arte, idee ed eventi, un 

laboratorio ricco ed articolato nel quale confrontarsi e attraverso il quale fare 

un’esperienza intellettuale e umana stimolante e avvincente»269.  

Il nuovo focus di Artissima su qualità e ultime tendenze aveva l’obiettivo di portare a 

Torino gallerie importanti e collezionisti (per incentivarli ulteriormente, agli operatori 

delle gallerie straniere sono state pagate le notti d’albergo, a fronte degli ingenti costi 
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che hanno per venire a Torino e trasportare le opere270, e i collezionisti più forti sono 

stati ospitati gratis271) e di farli ripartire da Torino soddisfatti rispettivamente per le 

vendite e gli acquisti; nonostante fosse un’edizione di transizione, Andrea Bellini ha 

osservato il raggiungimento di risultati importanti, in termini di vendite. 

 
“Le gallerie hanno lasciato Torino piuttosto soddisfatte delle vendite. Questo significa che 

il meccanismo, a livello economico, ha funzionato: il rinnovamento della fiera, in termini di 
qualità delle gallerie e di riduzione del loro numero, ha convinto i collezionisti a visitare 
Artissima, e a fare acquisti durante i tre giorni. Rispetto a questo punto il risultato raggiunto è 
andato anche oltre le aspettative, dato che si trattava di un’edizione di transizione: 
evidentemente, la nostra intransigenza nel perseguire l’obiettivo della qualità è stata 
compresa e apprezzata dai collezionisti”272. 

 

D’altra parte, le attività culturali proposte prima e durante la fiera hanno contribuito, 

secondo Bellini, al raggiungimento degli obiettivi. 

 
“È importante promuovere una serie di iniziative culturali, anche nei confronti degli stessi 

collezionisti, perché contribuiscono ad avvalorare la fiera, soprattutto se si sta proponendo 
una cambiamento. Le attività culturali realizzate durante l’anno hanno contribuito infatti alla 
creazione di un’attesa e di un apprezzamento per la fiera, in quanto fin dall’inizio abbiamo 
voluto fare percepire ai collezionisti che Artissima 14 avrebbe puntato sulla qualità, con 
l’obiettivo di proporsi, nel contesto italiano e internazionale, come fiera osservatorio sulle 
ultime tendenze dell’arte contemporanea”273. 

 

A proposito dei collezionisti, Andrea Bellini ha voluto iniziare con Artissima un 

discorso preciso, rivolto ad ampliare soprattutto la base del cosiddetto “collezionismo 

giovane” in Italia. 

 
“Uno degli obiettivi di Artissima è quello di sostenere la giovane generazione di 

collezionisti che sta emergendo in Italia: puntando sulla qualità e sugli artisti emergenti, 
Artissima permette ai nuovi collezionisti che si affacciano sul mercato dell’arte 
contemporanea di orientarsi meglio nelle loro scelte, superando anche quell’atteggiamento 
di diffidenza che probabilmente hanno quando visitano fiere più generiche. 

Se Artissima si posiziona come fiera di alta qualità, dove è possibile trovare gli artisti del 
futuro e investire, anche a costi contenuti, questa nuova generazione di giovani imprenditori 
e di professionisti interessati all’arte potrà formarsi e crescere, affinandosi progressivamente 
nelle scelte”274. 

 

Nonostante fosse la prima edizione sotto la sua direzione, anche questo obiettivo ha 

visto i primi risultati raggiunti. 

 
“Lo strumento comunicativo che ho creato, Radio Sick, magazine della fiera, aveva 

l’obiettivo di presentarne i contenuti. Rivolto soprattutto al collezionismo italiano emergente, 
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il magazine è stata pensato per aiutare, sostenere e fornire una sorta di “guida” a questa 
nuova fascia di acquirenti”275. 

 

A proposito del collocamento della fiera nel sistema dell’arte contemporanea di 

Torino, Andrea Bellini ha molto insistito sulla lungimiranza con cui gli enti locali hanno 

deciso di rilevarla, comprendendo come la fiera «da un lato assicura un’importante 

ricaduta economica sulla città, mentre dall’altro si pone come uno degli eventi 

internazionali più importanti del calendario cittadino» 276 . Nella nostra intervista, ha 

specificato che «Artissima ha un ruolo di rilievo nel contesto della vita cittadina, della 

Regione, e sicuramente anche nel contesto italiano; la speranza per il futuro è poi 

quella di collocarla tra le fiere più importanti in Europa»277.  

Infine, parlando della trasformazione delle fiere e del loro ruolo centrale nel sistema 

dell’arte, in virtù della loro capacità informativa, ha insistito sull’importanza per Torino di 

avere una fiera nuova, che si inserisca in questo cambiamento. 

 
“Torino ha compreso che avere una fiera di qualità è un elemento fondamentale, molto 

più importante che realizzare una singola opera, una singola mostra o anche una biennale. 
Le fiere d’arte, infatti, sono ormai strutturali nel sistema dell’arte: spesso hanno più 

capacità informativa delle stesse biennali e mostre. Una fiera è prima di tutto un momento di 
mercato, durante il quale avvengono delle transazioni economiche; tuttavia, non si tratta di 
un prodotto ipostatico, monolitico, ma di una realtà in evoluzione. Con questa edizione, 
Artissima si è inserita nel processo di cambiamento del paradigma delle fiere d’arte 
contemporanea, che sta caratterizzando il mercato dell’arte a livello globale: è molto 
importante potere dare un contributo in questo senso, per me ma soprattutto per la città, 
Torino, che la ospita e la sostiene nel cambiamento”278. 

 

 

2.11.2. Il questionario 

 

Abbiamo realizzato e proposto alle gallerie non torinesi (sia italiane che straniere) 

presenti ad Artissima 14 (9-11 novembre 2007) un breve questionario 279 . Alcune 

gallerie hanno risposto durante la fiera, altre hanno preferito inviare la loro risposta 

tramite posta elettronica, nei giorni seguenti la chiusura della fiera. 

Gli obiettivi del questionario consistono nell’analisi: 

• della percezione di Artissima 14 presso le gallerie partecipanti non torinesi; 

• della percezione del sistema dell’arte contemporanea di Torino presso le gallerie 

partecipanti non torinesi. 
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In relazione al primo obiettivo, si sottolinea come le gallerie, avendo scelto (su 

invito o per propria scelta) di partecipare alla fiera, avendo cioè investito per questo 

delle risorse, difficilmente possono manifestare un’opinione non positiva a proposito; 

ad integrazione di questi dati, dunque, sarebbe giusto affiancare quelli di gallerie 

italiane e/o straniere che non partecipano ad Artissima, preferendo ad esempio un’altra 

fiera italiana.  

Il questionario è costituito da 13 domande. Le prime quattro sono relative ai dati 

anagrafici della galleria (nome, città, anno di fondazione e direttore/i); la domanda 5 

chiede invece alla galleria quale tipologia di artisti segua (artisti consolidati, artisti non 

ancora affermati). Nella domanda 6 si chiede, poi, di indicare le altre fiere a cui la 

galleria ha partecipato nel 2007. Questi dati servono per individuare la composizione 

del campione e per elaborare i risultati delle domande successive, alla luce di vari punti 

di vista e caratteristiche delle gallerie. 

Le domande 7 e 8 sono invece centrate su Artissima; nella prima si chiede di 

scegliere le quattro motivazioni più importanti che spingono a parteciparvi, tra un 

elenco predisposto, mentre nella seconda si chiede alle gallerie di indicare brevemente 

(lo spazio predisposto è una riga) che cosa differenzia secondo loro Artissima dalle 

altre tre maggiori fiere italiane (Arte Fiera, ArtVerona e MiArt), ai fini di studiare il 

posizionamento di Artissima in Italia. 

Infine, le domande dalla 9 alla 13 sono relative alla percezione del sistema dell’arte 

contemporanea di Torino. La domanda 9 chiede di scegliere, tra una serie di opzioni, le 

categorie di addetti ai lavori torinesi con cui la galleria ha sviluppato nel corso del 

tempo delle relazioni privilegiate. Nella domanda 10 si chiede se è possibile affermare 

che a Torino esiste un sistema dell’arte contemporanea; per approfondire, i quesiti 11 e 

12 sono relativi ai punti di forza280 e di debolezza281 del sistema torinese, da indicare 

scegliendo i punti da un elenco.  

La domanda 13, infine, chiude il questionario chiedendo alle gallerie di indicare i 

centri più importanti in Italia per l’arte contemporanea in base a diversi punti di vista 
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(mercato, vivacità della scena artistica, promozione artisti non ancora affermati, legami 

e reputazione in Italia282, legami e reputazione all’estero, politiche pubbliche per l’arte 

contemporanea), come proposto sia agli artisti che alle gallerie torinesi. 

Per le note metodologiche inerenti al questionario si rimanda a quanto detto a 

proposito del questionario per le gallerie torinesi (si veda 2.1.6.) 

 

 

2.11.3. L’elaborazione dei dati 

 

Abbiamo proposto il questionario alle 115 gallerie non torinesi presenti ad Artissima; 

hanno risposto al questionario 41 gallerie, di cui 21 straniere e 20 italiane: dal punto di 

vista della provenienza, dunque, il campione risulta omogeneo. In tabella 6 abbiamo 

riportato la suddivisione delle gallerie che hanno compilato il questionario per anno di 

fondazione, ponendo a confronto i valori con la suddivisione per anno di tutte le gallerie 

partecipanti all’ultima edizione di Artissima. 

 
Tabella 65 – Gallerie per anno di fondazione (valori percentuali) 

periodo % gallerie rispondenti % totale gallerie 

2000 - 2007 66% 52% 

1990 – 1999 20% 29% 

1980 – 1989 7% 11% 

1970 – 1979 7% 6% 

1960 – 1969 0% 2% 

Totale 100% 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Si nota che più della metà delle gallerie partecipanti sono state fondate dal 2000 in 

poi, e che comunque 81% di esse sono nate dopo il 1990: stando a questo dato, e se 

consideriamo Artissima come uno specchio della situazione globale per quanto 

riguarda le ultime tendenze nelle arti visive, possiamo concludere che la ricerca e 

l’innovazione nell’arte contemporanea sono sostenute in gran parte da gallerie giovani 

(1990 – 1999) e molto giovani (2000 – 2007). 

Rispetto al totale, il campione delle risposte presenta una maggiore percentuale 

(14% in più) di gallerie nate tra il 2000 e il 2007, una minore percentuale (9% in meno) 

per le gallerie fondate tra il 1990 e il 1999, mentre per gli altri periodi le percentuali 

sono simili; se si considera complessivamente il periodo 1990 – 2007, notiamo però 
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che la percentuale del campione di risposte (86%) è abbastanza vicina a quella del 

totale (81%), dunque possiamo ritenere la composizione del campione omogenea 

rispetto alla composizione del totale delle gallerie partecipanti, per quanto concerne 

l’anno di fondazione. 

Rispetto agli artisti seguiti, le risposte sono ripartite come in figura 56. 

 
Figura 56 – Ripartizione delle gallerie per artisti seguiti (valori percentuali) 
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consolidati e non affermati

Fonte: nostra elaborazione. 

 
La maggior parte delle gallerie (71%) segue artisti sia consolidati sia non ancora 

affermati, compensando i rischi connessi all’investimento sui secondi con la maggiore 

certezza derivante dai primi; il 22% dichiara di seguire solo artisti non affermati e il 7% 

solo artisti consolidati. In figura 57 abbiamo invece ripartito per anno di fondazione le 

gallerie che seguono solo artisti non ancora affermati, mentre in figura 58 abbiamo 

fatto la stessa cosa per le gallerie che hanno indicato entrambe le opzioni283. 

 
Figura 57 – Ripartizione delle gallerie che seguono artisti non ancora affermati, per anno di 
fondazione (valori percentuali) 
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Fonte: nostra elaborazione. 
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Risalta il fatto che, complessivamente, queste gallerie siano nate dopo il 1990 e che 

la percentuale maggiore sia relativa a quelle fondate tra il 2000 e il 2007 (89%), a 

conferma di quanto già detto a proposito della tendenza delle gallerie di recente 

fondazione a seguire artisti non ancora affermati. 

 
Figura 58 – Ripartizione delle gallerie che seguono artisti sia consolidati che non ancora 
affermati, per anno di fondazione (valori percentuali) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 

Anche queste gallerie sono giovani (il 62% è stato fondato tra il 2000 e il 2007), ma 

meno di quelle precedenti: possiamo dunque concludere che le gallerie che seguono 

artisti non affermati sono più giovani, mediamente, rispetto a quelle che seguono 

anche artisti consolidati. 

 

Per quanto riguarda la partecipazione ad altre fiere italiane nel 2007, il 5% delle 

gallerie straniere partecipa anche a MiArt e un altro 5% a Arte Fiera; le gallerie italiane 

sembrano preferire MiArt (50%) ad Arte Fiera (45%); il 25% partecipa anche a 

KunStart e un 10% ad ArtVerona. Solo 3 gallerie italiane partecipano sia ad Artissima, 

sia a MiArt, sia ad Arte Fiera. 

Come si legge in figura 59, le fiere estere preferite dalle gallerie straniere intervistate 

sono The Armory Show e Art Brussels (entrambe 24%),seguite da Volta, ARCO, fiac, 

Art Basel (tutte 19%). È interessante quanto emerge a proposito delle gallerie italiane, 

di cui un 30% partecipa ad Art Basel e un 10% ad Art Basel Miami Beach284: Art Basel, 

in particolare, con il 30%, è la fiera straniera preferita dalle gallerie italiane, insieme ad 

ARCO (Madrid). Considerando Art Basel e la sua “gemella” americana come l’apice del 

sistema globale dell’arte contemporanea, per la selezione che effettuano al fine di 
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garantire la qualità di gallerie e artisti presenti, questo dato conferma la forte attenzione 

sulla qualità della proposta voluta da Andrea Bellini. 

 
Figura 59 – Partecipazione a fiere all’estero, per provenienza, sul totale corrispondente di 
gallerie (valori percentuali, risposte multiple) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 
In figura 60 sono riportati i risultati per quanto concerne le motivazioni che spingono 

a partecipare ad Artissima, suddivisi per provenienza delle gallerie. 
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Figura 60 – Motivazioni a partecipazione, per provenienza, sul totale corrispondente di gallerie 
(valori percentuali, risposte multiple)  
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
Le percentuali sono discordanti, tra gallerie italiane e straniere, per quanto concerne 

il volume di vendite realizzabili (indicato da ben il 62% di gallerie straniere, a fronte del 

20% di quelle italiane) e la possibilità di ampliare i propri contatti esteri (solo il 35% di 

gallerie italiane indica questo punto, contro un 81% delle straniere). Fatte queste 

osservazioni, le gallerie concordano sui due principali punti di forza: Artissima come 

principale fiera italiana per l’arte emergente e come occasione per ampliare i propri 

contatti italiani. L’interesse ad ampliare i propri contatti con il sistema dell’arte 

contemporanea di Torino è segnalato in media dal 56% delle gallerie: questo è un dato 

importante, che può significare una buona reputazione del sistema torinese in Italia e 

all’estero. Si segnala anche come circa un quarto delle gallerie indichi il punto “la 

vetrina che offre Torino”: può essere interessante stabilire contatti, ma Torino resta 

comunque una vetrina marginale all’interno del contesto globale. La fiera, invece, offre 

una vetrina promozionale e di immagine complessivamente apprezzata circa dai due 

terzi degli intervistati. 

In figura 61 abbiamo incrociato questi valori con la tipologia di artisti seguiti dalla 

galleria285. 
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Figura 61 – Motivazioni a partecipazione, per tipologia di artisti seguiti, sul totale corrispondente 
di gallerie (valori percentuali, risposte multiple) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 
Le tre principali motivazioni delle gallerie che seguono artisti non ancora affermati 

sono la preminenza di Artissima in Italia come fiera per l’arte emergente (89%) e la 

possibilità di ampliare i propri contatti, sia italiani che esteri (89%): le percentuali più 

alte per l’ampliamento di contatti sono probabilmente dovute al fatto che queste gallerie, 

essendo giovani (si vedano le figure 57 e 58), stanno investendo ancora molto sulla 

costituzione del loro capitale relazionale. Con percentuali diverse, queste sono anche 

le principali motivazioni delle gallerie “miste”, a cui si aggiunge la vetrina che offre la 

fiera (69%) e la possibilità di ampliare i contatti con il sistema torinese (59%, il 15% in 

più rispetto alle gallerie che seguono artisti non ancora affermati).  

Nel confronto di Artissima con le altre tre maggiori fiere italiane, molte gallerie 

straniere non hanno risposto o hanno risposto “non so”286, specificando spesso di non 

                                                                                                                                               
l’elaborazione di percentuali da questo valore poteva portare a distorsioni in un confronto con le altre 
categorie di gallerie analizzate. 
286

 Le gallerie straniere che hanno riposto “non so” o non hanno risposto sono 13 per MiArt, 15 per 
ArtVerona e 12 per Arte Fiera; le gallerie italiane, invece, sono 3 per MiArt, 11 per ArtVerona e 4 per 
ArteFiera. Le gallerie straniere forse non hanno risposto probabilmente perché non hanno una 
conoscenza approfondita delle altre fiere italiane; tuttavia, dato che anche alcune gallerie italiane non 
hanno risposto, possiamo concludere che la domanda richiedesse un tempo di risposta troppo lungo (non 
essendo a multipla scelta) e che per questo un buon numero di galleristi abbia deciso di non rispondere. 
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conoscere queste fiere: questa risposta è segnalata nei grafici che seguono come “non 

sa”. I risultati sono riportati in figura 62. 

 
Figura 62 – Artissima rispetto a MiArt, ArtVerona e ArteFiera (valori assoluti, risposte multiple) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
Artissima si posiziona principalmente come fiera più specializzata nelle ultime 

tendenze e con una selezione di gallerie di più alta qualità; viene indicata anche per il 

suo carattere più internazionale, ma le percentuali sono meno significative dei due 

punti sopra citati. Anche l’organizzazione, soprattutto rispetto a MiArt, sembra essere 

un punto di forza della fiera. 

Per un posizionamento più dettagliato di Artissima e delle altre fiere italiane, si veda 

il paragrafo 2.11.4. 

 

In figura 63 riportiamo i valori percentuali, per provenienza delle gallerie, della 

domanda in cui si chiedeva di indicare le relazioni privilegiate sviluppate con gli attori 

del sistema dell’arte contemporanea di Torino. 

 



 246 

Figura 63 – Relazioni con il sistema dell’arte contemporanea di Torino, per provenienza, sul 
totale corrispondente di gallerie (valori percentuali, risposte multiple) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
Complessivamente, la categoria di attori con cui le gallerie hanno più relazioni è 

quella dei curatori (indicata dai due terzi delle gallerie); le gallerie straniere hanno poi 

un forte rapporto con i musei e le fondazioni torinesi (67%), maggiore rispetto alle 

gallerie italiane (40%); il contrario vale per gli enti pubblici, indicati maggiormente dalle 

gallerie italiane (50%) rispetto alle gallerie straniere (33%). Con percentuali simili per 

entrambe le provenienze, circa il 40% dei rispondenti hanno sviluppato rapporti con le 

gallerie torinesi. 

In figura 64 troviamo i precedenti valori incrociati con la tipologia di artisti seguiti 

dalle gallerie, dove notiamo che le percentuali più alte, per entrambe le categorie, 

restano quelle relative ai curatori. 
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Figura 64 – Relazioni con il sistema dell’arte contemporanea di Torino, per tipologia di artisti 
seguiti, sul totale corrispondente di gallerie (valori percentuali, risposte multiple) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
In generale, hanno sviluppato più relazioni a Torino le gallerie che seguono sia 

artisti consolidati che non ancora affermati: questo è collegabile forse con il loro 

maggiore periodo di attività (si vedano le figure 57 e 58), grazie al quale hanno avuto 

modo di sviluppare rapporti e contatti. Si rilevano in particolare, per l’entità della 

differenza, le relazioni con gallerie (45% contro 22%) e con musei e fondazioni (59% 

contro 33%): in quest’ultimo caso, in effetti, più consolidato è un artista, maggiori sono i 

suoi rapporti con musei e fondazioni e di conseguenza maggiori dovrebbero essere 

anche i rapporti della galleria che segue l’artista con questa categoria di soggetti. 

In figura 65 abbiamo riportato i risultati delle risposte alla domanda sul sistema 

dell’arte contemporanea di Torino.  
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Figura 65 – Esiste un sistema dell’arte contemporanea a Torino?, per provenienza (valori 
percentuali) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
Due gallerie non hanno risposto; complessivamente, circa un 80% delle gallerie 

concorda sull’esistenza di un sistema. Per quanto riguarda le risposte affermative, le 

gallerie italiane hanno una percentuale maggiore (90%) rispetto alle gallerie straniere 

(68%). 

In figura 66 abbiamo riportato i valori percentuali relativi alle risposte sui punti di 

forza del sistema torinese, suddivise per provenienza delle gallerie (hanno risposto 19 

gallerie straniere e tutte le 20 gallerie italiane). 
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Figura 66 - Punti di forza del sistema dell’arte contemporanea di Torino, per provenienza, sul 
totale corrispondente delle gallerie (valori percentuali, risposte multiple) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 
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• coordinamento tra istituzioni, associazioni, attori privati e pubblici in un “sistema” 

(100% contro 50%). 

 

Alla domanda sui punti di debolezza non hanno risposto 17 (di cui 8 italiane e 9 

straniere) delle 41 gallerie: i risultati sono in figura 67. 

 
Figura 67 – Punti di debolezza del sistema dell’arte contemporanea di Torino, per provenienza, 
sul totale corrispondente delle gallerie (valori percentuali, risposte multiple) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
La mancanza di contatti con l’estero è il principale punto di debolezza, anche se 

riconosciuto maggiormente dalle gallerie italiane (58% contro 33%); la stanchezza 

della scena artistica è invece riconosciuta da una percentuale maggiore di gallerie 

straniere (25% contro 17%). Un dato interessante riguarda la debolezza del 

collezionismo, punto indicato solo da gallerie straniere (33%) e non da italiane: questo 

dato può essere un indicatore del fatto che i collezionisti di Torino acquistino 

maggiormente da gallerie italiane che da gallerie straniere, anche durante le fiere, tra 

cui Artissima. Al contrario, soltanto gallerie italiane (25%) indicano lo scarso impegno 

delle politiche pubbliche come punto debole, mentre le gallerie straniere non hanno 

questa percezione. In effetti, ipotizzando che, per le gallerie straniere che vi 

partecipano, la percezione del sistema torinese sia fortemente legata ad Artissima, il 
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fatto che questa sia una fiera pubblica dovrebbe generare una buona percezione delle 

politiche pubbliche per l’arte contemporanea a Torino. 

In figura 68 riportiamo l’elaborazione dei punti di debolezza considerando la 

tipologia di artisti seguiti dalle gallerie. 

 
Figura 68 – Punti di debolezza del sistema dell’arte contemporanea di Torino, per tipologia di 
artisti seguiti, sul totale corrispondente di gallerie (valori percentuali, risposte multiple) 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
Le percentuali sono simili per quanto concerne la debole presenza di collezionisti 

nel territorio, la stanchezza della scena artistica e il pubblico. Per quanto riguarda lo 

scarso impegno delle politiche pubbliche, sono più critiche le gallerie che seguono 

artisti non affermati (17% contro 6%), cosa che invece non riguarda le altre opzioni, in 

cui queste gallerie hanno percentuali più basse e spesso nulle. La mancanza di contatti 

con l’estero resta comunque il principale punto di debolezza per entrambe le tipologie. 

 

Infine, l’ultima domanda chiedeva di indicare il più importante centro italiano per 

l’arte contemporanea, in base a diversi punti di vista (mercato, vivacità della scena 

artistica, promozione degli artisti non ancora affermati, legami e reputazione in Italia, 

legami e reputazione all’estero, politiche pubbliche). I risultati sono in figura 69. 
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Figura 69 – Città per l’arte contemporanea (valori percentuali, risposte multiple) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 
Milano e Torino sono le città maggiormente indicate: per il mercato e la reputazione 
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rispettivamente del 55%, del 17% e del 33%. Torino invece viene maggiormente 

indicata per la vivacità della scena artistica (47% contro 33%) e per le politiche 

pubbliche (42% contro 11%). 

Per il posizionamento complessivo di Torino si veda il paragrafo 2.13. 
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spiccatamente contemporaneo e rivolto alle ultime tendenze. Non sembra invece che 

un punto di forza di Artissima siano le vendite ed il pubblico (si veda anche figura 60, in 

cui, tra le motivazioni, la percentuale relativa alla possibilità di realizzare vendite non 

raggiunge il 50%); questo viene notato anche da Giancarlo Politi, che posiziona 

Artissima dopo Arte Fiera e ArtVerona, proprio per il suo carattere improntato alla 

qualità, che, in Italia, non incontra un successo di pubblico. 

 
“L'Italia non può reggere una fiera estremamente selettiva [...]: perché in Italia, se si 

escludono venti gallerie, il resto del pubblico e dei collezionisti sono tarati al livello medio 
proposto da Arte Fiera di Bologna (qui sta la sua intelligenza e il suo successo) e ora anche 
da ArtVerona. Artissima ha sempre avuto la sana ambizione di misurarsi con le migliori fiere 
europee e anche per questo, pur essendo stata un buon palcoscenico, dal punto di vista dei 
visitatori e del business (questo conta ancora in una fiera d'arte oppure è la collettività che 
deve assumersi questi costi?) è sempre stata un flop”287. 

 

In Italia, secondo Politi, l’unica fiera che funzione è Arte Fiera. 

 
[...] “Fa il pieno di visitatori, di collezionisti e tutte le gallerie presenti sono felici e contente. 

La qualità è bassa, ma l'afflusso è alto e opere a gogò per tutte le tasche. Soprattutto quelle 
di basso profilo e di basso costo. Perché in Italia sarà impossibile che nasca una fiera d'arte 
ai livelli di Frieze o Basilea. Non può nascere un grande evento internazionale in un paese 
dove ogni acquisto che superi i mille euro viene in qualche modo segnalato e registrato, per 
ragioni fiscali, alla Banca Centrale”288. 

 

A parte la critica all’eccessivo protezionismo del sistema italiano, per cui molti 

collezionisti italiani preferiscono comprare all’estero289, Politi critica dunque la strategia 

di Artissima di volersi affermare come fiera a livello europeo, sostenendo che a livello 

globale o anche solo europeo non ci sia posto per un'altra fiera importante, oltre a 

Frieze e Art Basel. Mentre Arte Fiera è la prima fiera d’arte italiana, Artissima ha 

cercato d posizionarsi in modo diverso, diventando un’importante vetrina, ma senza 

mercato; ArtVerona sta invece guadagnando il ruolo di seconda fiera italiana, in quanto 

«può contare su un pubblico meno snob ma più numeroso (e meno rumoroso) e su un 

mercato più vivace di quello di Artissima a Torino»290. Secondo Politi, l’unica soluzione 

per realizzare un efficace posizionamento di Artissima, almeno in Italia, è quella di 

«trasformare Artissima in un grande evento artistico culturale [...] e abbandonare 

gradualmente l’idea di fiera»291, idea che, come abbiamo visto nell’intervista ad Andrea 

Bellini, è stata accolta e su cui si sta lavorando per il futuro. 

                                                 
287

 Politi G. (2007), Artissima, come molte fiere d’arte (italiane e non) è tenuta in piedi artificialmente, 
http://www.flashartonline.it/nEWSLETTER/artissima.html, consultato il 14-01-2008. 
288

 Ibidem. 
289

 Ibidem. 
290

 Ibidem. 
291

 Ibidem. 
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Quella di Giancarlo Politi, sebbene autorevole e ragionata, resta comunque 

un’opinione: nella consapevolezza di questo limite, abbiamo deciso di riportarla perché, 

a parte i dati sull’affluenza di pubblico (che possono comunque essere falsati) non 

esistono altri parametri in base ai quali paragonare le fiere (le gallerie e i collezionisti, 

ad esempio, non rendono pubblici i loro acquisti, neanche dal punto di vista 

dell’incasso o della spesa complessivi). 

Condividiamo l’impostazione della sua critica ad Artissima per quanto riguarda il 

sostegno pubblico e la sua minore presa sui collezionisti italiani, sicuramente rispetto 

ad Arte Fiera, dato il suo carattere più contemporaneo e sperimentale, dunque anche 

più complesso da fruire rispetto alla fiera di Bologna e dunque scoraggiante nei 

confronti di quel “livello medio”, citato da Politi, che è proprio la ragione del successo di 

Arte Fiera. 

L’eccellenza qualitativa di Artissima assume, tuttavia, un senso se inquadrata 

nell’immagine complessiva di Torino come città «del glamour e della creatività»292 su 

cui si sta lavorando: per questo, il ruolo di Artissima è forse più importante a livello di 

visibilità e di costruzione di immagine, soprattutto all’estero, che di reale giro di affari 

messo in piedi. 

 

In base ai dati delle figure 60, 62 e 66, e considerando questa lettura data da 

Giancarlo Politi, possiamo posizionare le fiere italiane in base a due variabili: la qualità 

della proposta e la selezione, da un lato, e il giro d’affari dall’altro. Abbiamo realizzato 

un grafico a quattro quadranti, prendendo come spunto quello realizzato da Silvia 

Bagdadli e Livia Arrigoni per il posizionamento della Biennale di Venezia293. 

 

                                                 
292

 CNA Torino e Camera di Commercio di Torino (2006), op. cit., p.10 
http://images.to.camcom.it/f/Studi/Re/Reportcreativi180906.pdf, consultato il 19-12-2007. 
293

 Bagdadli S. e Arrigoni L. (2005), “Strategic Positioning of the Venice Biennial: Analysing the Market for 
Periodic Contemporary Art Exhibitions”, International Journal of Art Management, vol. 7, n. 3, 2005, pp. 
22-31. 



 255 

Figura 70 – Posizionamento di Artissima, ArtVerona, Arte Fiera, MiArt 

Fonte: nostra elaborazione. 

 

Artissima è stata collocata nel quadrante in cui la qualità e la selezione della 

proposta artistica sono di alto livello (queste sono infatti le differenze per cui le gallerie 
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scarso (in figura 60 abbiamo visto che il volume di vendite realizzabile non è infatti la 

principale motivazione per partecipare ad Artissima, indicata da meno della metà delle 

gallerie; questo aspetto è stato poi rimarcato fortemente da Giancarlo Politi). Per 

posizionare le altre tre fiere, abbiamo sommato per ognuna i valori assoluti delle 

risposte, elaborate in figura 62, “più specializzata” e “selezione di alta qualità”, 

ottenendo i valori di tabella 66. 

 
Tabella 66 – Posizionamento di MiArt, ArtVerona e ArteFiera per qualità e specializzazione 
rispetto ad Artissima (valori assoluti) 

 MiArt (Milano) ArtVerona Arte Fiera (Bologna) 

Artissima è più specializzata rispetto a … 12 9 15 

Artissima ha una selezione di più alta qualità rispetto a … 16 10 6 

Totale 28 19 21 

Fonte: nostra elaborazione. 
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punto di vista, anche se comunque non paragonabili ad Artissima. Nel posizionare le 

fiere nel grafico abbiamo tenuto in considerazione questo ordine, per l’asse “qualità e 

selezione”, mentre, per l’asse “giro d’affari”, abbiamo considerato, in base alle 

valutazioni di Giancarlo Politi, che Arte Fiera abbia il più alto giro d’affari, seguita da 

ArtVerona, a differenza di Artissima che si evidenzia per uno scarso volume delle 

vendite. Rispetto alle vendite, abbiamo collocato MiArt in una posizione media, 

(comunque più alta di Artissima) in quanto Giancarlo Politi non nomina nel suo articolo 

questa fiera per un giro d’affari particolarmente rilevante. 

 

 

2.12. Arte pubblica 

 

Pur non trattandosi di un soggetto o di una serie di soggetti attivi nel sistema 

dell’arte contemporanea, abbiamo voluto dedicare un paragrafo al tema dell’arte 

pubblica a Torino, vista la sua rilevanza strategica nei processi di cambiamento e di 

riqualificazione della città come fattore in grado di dare un’identità ai luoghi, soprattutto 

a quelli derivanti da recenti trasformazioni urbanistiche294. 

 
“L’arte contemporanea si rivela infatti uno degli strumenti più efficaci e visibili delle recenti 

strategie di promozione del patrimonio locale, sempre più spesso inserita nelle politiche 
turistiche e di marketing culturale di un numero ampio di amministrazioni, o chiamata in 
causa come protesi dell’architettura o del ridisegno urbano. Tuttavia, libero da protocolli 
disciplinari rigidi, il progetto d’arte contemporanea si dimostra in molti casi uno strumento 
critico e al contempo flessibile, capace di dialogare con la progettazione e i processi di 
rigenerazione urbana e di svolgere, in questo contesto, da un lato un ruolo propositivo per la 
comunità, e, dall’altro, una funzione di supporto per i soggetti interessati (amministratori 
pubblici, urbanisti, progettisti ecc.) fornendo dati preziosi per la lettura del territorio. Un’arte, 
insomma, in grado di misurarsi con metodologie che promuovono una riattivazione sociale 
attraverso strumenti innovativi caratterizzati da un atteggiamento ricettivo nei confronti di 
comportamenti, contenuti e cornici relazionali e culturali”295. 

 

In base alla personale esperienza di tirocinio presso OfficinaCittàTorino (si veda il 

paragrafo 2.12.2.), possiamo indicare tre diverse tipologie di intervento con cui l’arte 

contemporanea può entrare nello spazio pubblico, ovvero: 

Tipologia 1 - Collocazione nello spazio pubblico di opere già realizzate e pensate 

con una destinazione generica o per altri spazi. 

                                                 
294

 Si veda il paragrafo 1.1.1. 
295

 http://www.teknemedia.net/magazine/rubriche.html?&tId=19&page=1, consultato il 15-02-2008. 



 257 

Tipologia 2 - Commissione di opere ad artisti, da progettare per una collocazione 

specifica, eventualmente con la richiesta all’artista, da parte del 

committente, di ragionare attorno ad un tema o soggetto specifico. 

Tipologia 3 - Committenza da parte della comunità che risiede dove l’opera andrà 

collocata, secondo la modalità avviata dall’artista François Hers, con il 

nome Nouveaux Commanditaires, adottata per la prima volta nel 1991 

dalla Fondation de France di Parigi. 

Queste tre tipologie implicano livelli diversi di coinvolgimento dell’artista e della 

comunità nella progettazione dell’opera di arte pubblica; appare evidente come la 

creazione di identità cui si accennava sopra sia realizzabile solo attraverso progetti che 

promuovano, in primo luogo, una riflessione dell’artista intorno allo spazio che andrà a 

modificare e, in secondo luogo, una partecipazione attiva della comunità locale nella 

definizione della committenza. 

In base a questa classificazione, possiamo dunque elaborare un quadro degli interventi 

di arte pubblica realizzati a Torino. 

 

 

2.12.1. I progetti sviluppati 

 

In base ai dati disponibili sul sito di OfficinaCittàTorino, sul territorio comunale sono 

presenti 173 opere nello spazio pubblico, tra monumenti storici e opere d’arte pubblica, 

e altre 22 sono in progetto. Di queste 173 opere, 71 sono state realizzate tra il 1908 e il 

1950, 26 tra il 1951 e il 1989, e ben 74 dal 1990 al 2007: di questo importante gruppo 

di opere risalenti agli ultimi venti anni, 29 sono installazioni di Luci d’Artista296. 

Si nota come il volume delle opere realizzate dopo il 1990 sia rilevante, e soprattutto 

come in questi anni la realizzazione di opere nello spazio pubblico sia avvenuta con 

una frequenza molto maggiore che in passato: mentre, infatti, in tutto l’arco di tempo 

considerato (1808-2007) sono state realizzate in media 1,15 opere l’anno, nel periodo 

1990-2007 la frequenza di opere l’anno sale a 4,35. Il fatto che il 74% delle opere 

presenti nello spazio pubblico realizzate nel secondo dopoguerra risalga a dopo il 1990 

indica una forte vitalità dell’arte pubblica, proprio a partire dagli anni in cui Torino ha 

                                                 
296

 Due opere sono senza data di realizzazione, ma comunque collocabili una prima del 1978 e l’altra 
prima del 1900. Fonte: OfficinaCittàTorino,  
http://www.comune.torino.it/oct/user.php?context=opere&submitAction=inventario&orderField=annoEsec&t
ipoOrdAnno=ASC&tipoOrdTitle=DESC&tipoOrdAutore=ASC, consultato il 15-02-2008. 
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iniziato ad affrontare il problema del suo riposizionamento297: l’arte pubblica, infatti, è 

stata interpretata a Torino come uno strumento sia per riqualificare in senso creativo i 

luoghi, contribuendo alla creazione di identità, sia per sviluppare una nuova immagine 

della città all’esterno, connotando Torino come città contemporanea, creativa e in 

continuo movimento. 

Come sostengono Flaminia Gennari Santori e Bartolomeo Pietromarchi: 

 
“Torino è la città italiana che più di altre ha sviluppato una pratica consapevole di 

intervento pubblico rispetto all’arte contemporanea, resa possibile dalla presenza di attori 
diversi: musei dedicati esclusivamente al contemporaneo […], fondazioni bancarie 
impegnate sia nell’acquisizione di patrimonio di arte contemporanea per musei pubblici che 
nel sostegno di progetti sociali e culturali innovativi, un’amministrazione che da anni 
considera l’arte contemporanea nelle sue forme più diverse patrimonio comune della 
cittadinanza e che è in grado di mobilitare risorse pubbliche e private in complessi 
programmi di riqualificazione”298. 

 

Concordiamo con questa interpretazione, che mette in relazione la particolare 

vocazione e tradizione di Torino nell’arte contemporanea con lo sviluppo di azioni nel 

campo dell’arte pubblica. Una città particolarmente coinvolta nel contemporaneo, come 

Torino, è infatti un luogo ideale per la realizzazione di opere d’arte contemporanea 

nello spazio pubblico: da un lato le istituzioni pubbliche sono già consapevoli del valore 

di questo tipo di interventi (come si vedrà di seguito, sono state proprio le istituzioni a 

promuovere i programmi di arte pubblica), dall’altro la presenza in città di istituzioni e 

persone competenti nel campo dell’arte contemporanea è una garanzia della qualità 

degli interventi (non a caso, infatti, i due principali programmi di arte pubblica – 11 

Artisti per il Passante Ferroviario e Luci d’Artista – hanno come direttori artistici i 

direttori o ex direttori dei due musei d’arte contemporanea della città). 

Gli interventi che rispondono maggiormente alla logica della riqualificazione, della 

creazione di identità e di una nuova immagine per Torino sono brevemente illustrati di 

seguito. 

Il progetto 11 Artisti per il Passante Ferroviario299, avviato nel 1995, curato da Rudi 

Fuchs300 e Cristina Mundici, consiste nella collocazione di 11 opere, appositamente 

pensate dagli artisti, sul nuovo passante ferroviario, che rappresenta uno degli 
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 Si veda il paragrafo 1.1.1. 
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 Gennari Santori F. e Pietromarchi B. (2004), “Nuovi Committenti. Un programma per la produzione di 
opere d’arte nello spazio pubblico”, in a.titolo (a cura di) (2004), Nuovi committenti. Torino Mirafiori Nord, 
Roma, Luca Sossella Editore, p. 16. 
299

 Per un approfondimento, si vedano: 
Mundici C. (a cura di) (1998), ArteCittà. 11 artisti per il passante ferroviario di Torino, Torino, 
Hopefulmonster Editore, oppure Socci L. e Mundici C. (a cura di) (2002), Arte pubblica a Torino. 11 
imprevisti sul passante ferroviario, Torino, Città di Torino – Settore OfficinaCittàTorino. 
300

 Rudi Fuchs era allora direttore del Castello di Rivoli Museo d’Arte Contemporanea. 
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interventi più consistenti del Piano Regolatore Generale del 2005; sono già state 

realizzate le opere Albero Giardino, di Giuseppe Penone, Fontana Igloo, di Mario Merz 

e Opera per Torino, di Per Kirkeby. 

 
“Richiamandosi alla funzione storica dei monumenti che con la loro presenza 

caratterizzavano incroci, piazze e spazi verdi, queste installazioni di arte contemporanea 
contrassegneranno i punti più significativi del passante ferroviario. […] In futuro la 
passeggiata sul lungo viale dell'arte offrirà nuove prospettive e rinnovati scenari, ampliando 
le possibilità di orientamento e producendo nuovi immaginari”301. 

 

Luci d’Artista302 è un progetto nato nel 1998 su iniziativa del Comune per illuminare 

Torino nel periodo natalizio, attraverso opere di arte contemporanea. Nella prima 

edizione sono stati chiamati solo artisti locali, mentre, con il passare degli anni, il 

progetto ha poi coinvolto nomi internazionali, come Daniel Buren e Rebecca Horn. Le 

opere sono allestite per alcuni mesi, nel periodo che va da Artissima alla fine delle 

festività natalizie: alcune, tra cui il Volo dei numeri di Mario Merz, collocato sulla Mole 

Antonelliana – diventato uno dei nuovi simboli di Torino – sono invece installate in 

modo permanente303. 

 
“L’estendersi e il consolidarsi della manifestazione negli anni ha fatto di Luci d’Artista un 

vero e proprio evento artistico, un museo a cielo aperto capace di suggerire modi diversi di 
percepire la città, i suoi luoghi, il suo paesaggio”304. 

 

L’iniziativa ha avuto un forte riscontro anche a livello internazionale, contribuendo a 

diffondere una nuova immagine di Torino: è stata segnalata, ad esempio, da Charles 

Landry nel suo libro The Creative City. A Toolkit for Urban Innovators305; dal 2002, 

inoltre, le opere vengono prestate anche ad altre città italiane. Nel 2003, con Luci 

d’Artista, Torino è poi entrata nel circuito L.U.C.I. - Lighting Urban Community 

International, la rete internazionale delle città che utilizzano l’illuminazione e la luce 

come strumento con cui valorizzare i contesti urbani. 

Altri programmi di arte pubblica sviluppati a Torino, meno rilevanti per numero di 

opere e per strutturazione complessiva del progetto, sono poi Cento Piazze, Pareti ad 

Arte e Torino incontra…l’arte, il programma del P.A.V. (già trattato nel paragrafo 2.2.1.), 

MAU Museo di Arte Urbana e Sculture nel Parco e Arte Lungodora. 
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 http://www.comune.torino.it/oct/Racconti_Multimediali/11imprevisti.htm, consultato il 15-02-2008. 
302

 Gianelli I. (2005), Sculture di luce. Luci d'artista a Torino, Torino, Umberto Allemandi Editore.
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 Per realizzare il progetto, il Comune di Torino collabora con Iride Servizi, con la Fondazione Teatro 

Regio e con il Teatro Stabile di Torino, avvalendosi del coordinamento scientifico della GAM e del Castello 
di Rivoli Museo d’Arte Contemporanea. 
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 http://www.comune.torino.it/oct/user.php?context=opere&submitAction=dettaglio&ID_opera=M134, 
consultato il 15-02.2008. 
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 Landry C. (2000), The Creative City. A Toolkit for Urban Innovators, London – Sterling, Earthscan, p. 
43. 
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Cento Piazze è un progetto indetto nel 2001 dal Comune di Torino, che prevedeva 

la progettazione di tre opere d'arte da collocarsi in tre specifiche aree cittadine - piazza 

Galimberti, area Mole Antonelliana, Spina Reale – ad ognuna della quali era associato 

un tema. Nel 2002 sono stati proclamati solo due vincitori (l’area esclusa è stata quella 

della Spina Reale): le opere realizzate sono Eco di Mark Didou (Mole Antonelliana) e 

Chakra di Riccardo Cordero. 

Pareti ad Arte è un progetto dell’associazione Artissima, in collaborazione con 

l’Assessorato per l’Ambiente e lo Sviluppo Sostenibile della Città di Torino, e fa parte 

del programma pluriennale L’estetica della metropoli, avviato nel 1998, mirato a 

realizzare interventi artistici coordinati sul territorio, secondo una modalità per cui “la 

città lavora per l’artista individuando i temi e i luoghi per un intervento e le necessarie 

informazioni, l’artista lavora per la città esplorando le possibili forme di integrazione tra 

espressione artistica e specificità, condizioni e significati del contesto”.306 Il concorso 

per Pareti ad Arte era rivolto ad artisti segnalati da gallerie italiane e internazionali, 

indicate da Artissima, e prevedeva la realizzazione di un intervento artistico su una o 

più pareti della città, «per trasformarle da luoghi incompiuti e degradati a nuovi e forti 

segni del paesaggio metropolitano»307. Ad oggi sono state realizzati solo due dei tre 

progetti vincitori, Inside out di Marcus Kreiss (corso Vercelli angolo via Desana) e 

Waves of wanting di Nancy Dwyer (piazzetta Viglongo). 

Torino incontra…l’arte è un concorso promosso dall’Associazione Artegiovane di 

Torino (si veda il paragrafo 2.5.), nato con «l’intento di promuovere e diffondere la 

produzione dei giovani artisti al di fuori degli spazi istituzionali»308. Le opere selezionate 

nelle edizioni 1997/2001 sono state installate temporaneamente in vari luoghi della 

città; a partire dall’edizione 2002, in accordo con ATM e Comune di Torino, si è stabilito 

di premiare un'opera da installare permanentemente, destinando all’allestimento delle 

opere vincitrici (realizzate solo se finanziate da uno o più sponsor) quattro piazze 

attraversate dalla linea tranviaria 4. Ad oggi è stata realizzata l’opera Round Blur, di 

nicole_fvr/2A+P, nella rotonda tra Strada del Drosso e Corso Unione Sovietica. Il 

premio, diventato nel 2005 Torino e Milano incontrano…l’arte, prevede attualmente la 

realizzazione delle opere vincitrici sia a Milano che a Torino. 

Il MAU Museo di Arte Urbana consiste in un «insediamento artistico permanente 

all’aperto collocato all’interno di un grande centro metropolitano, con in più il valore 
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 http://www.comune.torino.it/oct/user.php?context=opere&submitAction=dettaglio&ID_opera=M105, 
consultato il 16-02-2008. 
307

 Ibidem. 
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 http://www.comune.torino.it/oct/user.php?context=opere&submitAction=dettaglio&ID_opera=M120, 
consultato il 16-02-2008. 
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aggiunto di essere iniziativa partita non dall’alto ma dalla base, complice il consenso ed 

il contributo fondamentale degli abitanti»309. Il nucleo originario del MAU si trova nel 

Borgo Vecchio Campidoglio, un quartiere operaio di fine Ottocento, non distante dal 

centro cittadino, «che ha mantenuto pressoché intatta la sua struttura a reticolo 

costituita da case basse con ampi cortili interni dotati di aree verdi, suddivise da vie 

strette, il tutto a favorire il rapporto di comunanza tra gli abitanti ed una tipologia di 

insediamento»310. In questa zona, sono state prodotte dal 1995 ad oggi 66 opere 

murarie all’interno del Borgo Vecchio, alle quali si sono aggiunte, nel 2001, altre 36 

installazioni costituenti la Galleria Campidoglio, per un totale di 102 opere in totale. 

Accanto a questi progetti, che utilizzano l’arte per riqualificare o migliorare gli spazi 

pubblici e per promuovere una diversa percezione della città da parte delle persone, e 

che per questo prevedono la progettazione dell’opera per un luogo specifico (tipologia 

2), a Torino è stata realizzata la prima applicazione italiana del programma Nouveaux 

Commaditaires, ribattezzato Nuovi Committenti, che rappresenta la terza tipologia. 

Nuovi Committenti, promosso in Italia dalla Fondazione Adriano Olivetti, è stato 

applicato a Torino nel quartiere di Mirafiori Nord, il quartiere simbolo della Torino 

industriale, nell’ambito del Programma di Iniziativa Comunitaria Urban 2 del Comune di 

Torino, grazie al coinvolgimento dell’associazione a.titolo, che ha curato la parte della 

mediazione con i cittadini. 

 
“La sua finalità è attivare o recepire una domanda d’arte, di qualità della vita, di 

integrazione sociale o di recupero urbano. Basato sulla relazione tra cittadini, mediatori e 
artisti, il modello sviluppa una forma di produzione culturale orizzontale, assegnando a 
gruppi e a singoli individui la responsabilità di un’opera d’arte. Gli artisti sono chiamati a 
condividere l’ideazione dell’opera, in un’ottica di co-autorialità che valorizza i ruoli, le idee e 
le attese dei diversi attori. Ai mediatori culturali spetta la scelta dell’artista e la gestione di un 
percorso progettuale fondato sull’ascolto dei committenti e sulla lettura del territorio”311. 

 

L’articolazione del progetto è tale per cui una sintesi non rende giustizia alla 

particolarità degli interventi, sia per quanto concerne i contenuti che le modalità 

operative; per questo, rimandiamo al libro in cui l’associazione a.titolo racconta questa 

esperienza312. 

Sono state per ora realizzate le opere Laboratorio di storia e storie del quartiere, di 

Massimo Bartolini e Totipotent Architecture 2007, di Lucy Orta. 
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 http://www.mautorino.it/ita/storia.html, consultato il 16-02.2008. 
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 Ibidem. 
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 http://www.atitolo.it/ITA/2_1nuovic.htm, consultato il 16-02-2008. 
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 a.titolo (a cura di) (2004), Nuovi committenti. Torino Mirafiori Nord, Roma, Luca Sossella Editore. 
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Crediamo che Nuovi Committenti sia la modalità che meglio può portare l’arte 

contemporanea a dialogare con le città e con le persone, in un processo di creazione 

di identità che può avere effetti positivi anche sulla società, soprattutto se gli interventi 

venono realizzati in zone degradate e/o che stanno perdendo l’identità che avevano in 

passato (come, appunto, Mirafiori Nord). È forse anche grazie alla consapevolezza 

creata su questi temi dall’applicazione del programma a Torino che l’arte pubblica ha 

assunto un peso maggiore nel Secondo Piano Strategico, non solo come veicolo di 

immagini nuove per Torino, ma anche per il suo ruolo nei processi di rigenerazione 

urbana. 

D’altra parte, questa crescente consapevolezza, soprattutto da parte 

l’amministrazione comunale, è stata sviluppata grazie al lavoro svolto da 

OfficinaCittàTorino, settore del Comune di Torino, che grazie alla sua attività di ricerca 

sulle opere di arte pubblica e sui monumenti presenti a Torino ha messo in luce gli 

aspetti positivi e le problematiche connessi a questo tipo di interventi. 

 

 

2.12.2. L’attività di OfficinaCittàTorino e il progetto P.A.Pu.M 

 

OfficinaCittàTorino è nata nel 2001, come Urban Center di Torino, all’interno della 

Divisione Urbanistica del Comune di Torino, con il compito di approfondire i temi del 

paesaggio urbano, della città contemporanea e della trasformazione di Torino; il 

progetto era strutturato per rispondere ad una domanda crescente di informazione, 

approfondimento, confronto e dialogo proveniente dai cittadini, dal mondo 

professionale, dai soggetti istituzionali, da operatori di varia tipologia313. 

Dopo quattro anni di attività in questa direzione, nel 2005 OfficinaCittàTorino si è 

distaccata dall’Urban Center ed è diventata un settore della Vice Direzione Generale 

Gabinetto del Sindaco e Servizi Culturali, nello specifico all’interno del Coordinamento 

Servizi Museali del Comune di Torino; in particolare, il progetto che connota questa 

seconda fase di OfficinaCittàTorino è P.A.Pu.M. – Progetto Arte Pubblica e Monumenti, 

che consiste in un censimento delle opere d’arte pubblica e dei monumenti presenti (o 

in fase di progettazione) sul territorio comunale, indipendentemente dalla loro 

proprietà. Il censimento prevede la realizzazione di un database elettronico, online da 

dicembre 2007, formato da schede in cui vengono approfondite le opere attraverso un 

approccio multidisciplinare, costruite secondo il modello che riportiamo di seguito. 
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 http://www.oct.torino.it/frames/dwd/it_cartella_stampa_2006.pdf, consultato il 16-02-2008. 
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1. Scheda inventariale (localizzazione e collocazione specifica, breve descrizione, 

misure, archivio delle ispezioni sullo stato di conservazione). 

2. Scheda tecnica (cronologia, dati tecnici – materiali e tecniche, funzionamento 

dell’allestimento – dell’opera, modalità di conservazione e piano di 

manutenzione, ambito di produzione e registro interventi – con indicazione di 

soggetti/imprese che hanno realizzato l’opera o interventi di 

restauro/manutenzione). 

3. Scheda amministrativa (ente proprietario e gestore, costi, finanziatori, eventuale 

modalità di acquisizione da parte dell’amministrazione comunale, stima-

attualizzazione del valore dell’opera, cambiamenti della condizione giuridica 

dell’opera). 

4. Notizie storico-critiche (immagini, mappa, dettagli della committenza, descrizione 

storico-critiche dell’opera e del contesto urbano in cui è inserita, eventuali 

relazioni dirette con altre opere, altre localizzazioni dell’opera, fonti e documenti 

di riferimento – bibliografia completa, immagini, delibere, atti, etc.). 

P.A.Pu.M. è dunque uno strumento molto articolato di conoscenza del patrimonio di 

arte pubblica e monumenti di Torino, e risponde a diverse esigenze e obiettivi, 

«manutentivi e gestionali da un lato, a supporto dei settori comunali a questo preposti, 

culturali e comunicativi dall'altro, a servizio dei cittadini»314. 

L’aspetto di diffusione di informazioni su questo patrimonio, soprattutto per le 

persone che vivono a Torino e quotidianamente vedono queste opere, è fondamentale, 

se si inquadra l’arte pubblica in un processo di creazione di identità e miglioramento 

della percezione dei luoghi, e non solo come veicolo per migliorare l’immagine e la 

percezione della città all’esterno. Infatti, sul sito web OfficinaCittàTorino una parte è 

dedicata a P.A.Pu.M., con le schede delle opere, mappe e la possibilità di ricercare le 

opere in base a diversi criteri; inoltre è prevista una serie di pubblicazioni che 

comprenda sia quelle di taglio più scientifico, sia quelle più divulgative, rivolte non 

solamente agli specialisti e agli studiosi. 

L’attività di OfficinaCittàTorino ha poi messo in luce con chiarezza tutti gli aspetti 

critici, che necessitano di una gestione, relativamente alle opere di arte 

contemporanea ed ai monumenti presenti negli spazi pubblici: 

• la natura particolare delle singole opere, realizzate in base a molteplici strumenti 

(piani di riqualificazione, finanziamenti ad hoc, adozioni da parte di enti che 
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intendano sostenere il patrimonio già esistente e quello futuro, donazioni, opere 

a scomputo, legge 2% - legge n. 717 del 1949);  

• l’ampio numero di soggetti interessati, sia come proprietari che come gestori 

delle opere; 

• il notevole incremento del patrimonio negli ultimi 20 anni; 

• le differenti procedure per l’individuazione dell’artista e dell’opera da realizzare 

(concorsi, affidamenti diretti, autocandidatura dell’artista, donazioni); 

• l’importanza di mettere a punto sistemi di valutazione dell’impatto dell’opera sul 

territorio e di pianificare attività di manutenzione molto complesse e diversificate, 

soprattutto in relazione alle opere di arte contemporanea, realizzate con 

materiali e tecniche particolari che a volte creano problemi per la 

manutenzione315. 

L’amministrazione comunale, per attuare una gestione di questo patrimonio il più 

possibile coerente e strutturata, ha deciso quindi di istituire una Commissione 

consultiva tecnico/artistica per l’arte pubblica, di cui trattiamo nel prossimo paragrafo. 

 

 

2.12.3. La Commissione per l’arte pubblica 

 

La Commissione nasce dall’esigenza di controllare, ai fini di una migliore gestione, 

quegli aspetti critici, emersi grazie all’attività di OfficinaCittàTorino, relativi alle opere 

d’arte pubblica e ai monumenti presenti a Torino. Viste le molte discipline che entrano 

in campo, la Commissione è formata sia da esperti in diverse discipline316, sia da 

membri di vari uffici della Pubblica Amministrazione317. La Commissione si articolerà in 

gruppi di lavoro per materia costituiti per competenza tecnica, artistica e 

amministrativa, e potrà essere integrata, secondo le esigenze, da altri esperti e/o enti 

coinvolti nella realizzazione, localizzazione e gestione delle opere d’arte pubblica. 

La Commissione, istituita il 29 gennaio 2008, non ha ancora sviluppato progetti o 
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 Deliberazione della Giunta Comunale della Città di Torino, n. 2008 00314/065, avente per oggetto 
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realizzato attività; riportiamo però di seguito gli obiettivi, come indicati sulla Delibera. 

 
a. “elaborazione di una proposta per un piano di sviluppo e localizzazione pluriennale 

delle opere d’arte pubblica nel territorio cittadino; 
b. esame ed espressione di parere tecnico e/o artistico non vincolante sulle proposte di 

realizzazione e accettazione di opere d’arte concernente: l’inserimento ambientale, la 
fattibilità tecnico/gestionale, la congruità economica e la qualità artistica (quest’ultimo 
parere sarà espresso esclusivamente dalla componente artistica della Commissione). 
La Commissione potrà indicare le procedure ritenute più idonee per l’individuazione 
dell’artista e dell’opera – anche in base alle indicazioni della mozione n. 17 del 26 
febbraio 2007 per il coinvolgimento dei giovani artisti emergenti; 

c. cooperazione con il P.A.Pu.M. – Progetto Arte Pubblica e Monumenti della Divisione 
Servizi Culturali per la schedatura, il monitoraggio e la promozione del patrimonio 
d’arte contemporanea negli spazi pubblici; 

d. individuazione di forme e strumenti, da proporre all’Amministrazione Comunale, per la 
realizzazione e la tutela delle nuove opere in partnership con enti e organismi privati; 

e. elaborazione di proposte atte alla valorizzazione e fruizione del patrimonio; 
f. elaborazione di un apposito vademecum contenente gli elementi, le modalità, i tempi e 

le procedure per la presentazione e la valutazione delle proposte”318. 

 

In sostanza, quindi, la Commissione vuole essere uno strumento perché lo sviluppo 

dell’arte pubblica a Torino sia coerente con le logiche della riqualificazione dei luoghi, 

della creazione di identità e dello sviluppo di una nuova immagine per la città: le opere 

d’arte pubblica, infatti, dovranno essere progettate secondo criteri che rendano fattibile 

e non troppo onerosa la gestione e la manutenzione, dovranno rispettare criteri di 

qualità artistica ed essere inserite in un piano complessivo che eviti la proliferazione 

casuale e non ordinata di opere nello spazio pubblico, specie se non in reale 

connessione con il luogo in cui sono collocate (si veda la tipologia 1, da noi indicata nel 

paragrafo 2.12.). 

Infine, il coinvolgimento dei privati si inserisce nelle linee del Secondo Piano 

Strategico (si veda il paragrafo 1.1.1.), che individuava come punto debole la scarsa 

presenza dei privati nel sostegno alla cultura; inoltre, segnaliamo l’aspetto della 

valorizzazione, della comunicazione e della fruizione per i cittadini, indispensabile se si 

vuole che l’arte pubblica sia davvero uno strumento di rigenerazione del territorio, in 

particolare nel caso dell’arte contemporanea, spesso percepita come intervento 

disturbante dalla popolazione e come uno sbagliato impiego di risorse pubbliche. 

                                                 
318

 Deliberazione della Giunta Comunale della Città di Torino, n. 2008 00314/065, avente per oggetto 
l’istituzione di una Commissione consultiva tecnico/artistica per l’arte pubblica. 
Fonte: OfficinaCittàTorino. 
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2.13. Un possibile posizionamento complessivo di Torino 

 

In base ai risultati della domanda (posta ai galleristi torinesi, agli artisti, alle gallerie 

di Artissima e ai curatori) in cui si chiedeva di indicare la città italiana di riferimento per 

l’arte contemporanea, rispetto a diversi punti di vista, abbiamo realizzato un 

posizionamento complessivo di Torino. L’unificazione dei dati, in valore assoluto, è 

riportata in tabella 67.  

 
Tabella 67 – Unificazione dei dati relativi al posizionamento (valori assoluti) 

  
tot
MI 

tot
TO 

tot
NA 

tot
M 

tot
BO 

Totale 
rispondenti 

MI - TO 

Dettaglio 
Totale 

Rispondenti 
MI - TO 

Totale 
rispondenti 
NA - RM - 

BO 

Dettaglio 
Totale 

rispondenti 
NA - RM - BO 

mercato 85 20 22 10 5 111 

Artissima (36) 
artisti (45)  
gallerie TO (21) 
curatori (9) 90 

Artissima (36) 
artisti  (45)  
curatori (9) 

vivacità della 
scena artistica 35 57 25 12 4 111 

Artissima (36) 
artisti  (45)  
gallerie TO (21) 
curatori (9) 90 

Artissima (36) 
artisti  (45)  
curatori (9) 

promozione 
artisti non 
affermati 33 27 0 5 4 90 

Artissima (36)   
artisti (45)   
curatori (9) 90 

Artissima (36) 
artisti  (45)  
curatori (9) 

legami e 
reputazione in 
Italia 42 35 22 5 0 92 

Artissima IT (19)     
artisti (45)   
gallerie TO (19) 
curatori (9) 73 

Artissima IT (19) 
artisti  (45)  
curatori (9) 

legami e 
reputazione 
all’estero 55 31 21 11 0 109 

Artissima (36) 
artisti  (45)  
gallerie TO (19) 
curatori (9) 90 

Artissima (36) 
artisti  (45)  
curatori (9) 

politiche 
pubbliche 12 49 24 4 3 108 

Artissima (36) 
artisti  (45)  
gallerie TO (18) 
curatori (9) 90 

Artissima (36) 
artisti  (45)  
curatori (9) 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Prima di tutto, abbiamo sommato i valori ottenuti dai quattro questionari, per ogni 

città, e abbiamo individuato i totali dei rispondenti per ogni punto: come si vede in 

tabella 67, i totali dei rispondenti sono diversi, perché in alcuni casi la domanda era 

posta in modo tale da escludere certe possibilità. Le gallerie torinesi, infatti, potevano 

indicare solamente una città tra Milano e Torino: quindi, abbiamo differenziato i totali 

dei rispondenti, in base alle città che potevano segnalare; inoltre, le gallerie torinesi 

non avevano l’opzione “promozione artisti non affermati”, quindi non le abbiamo 

considerate nel totale relativo a questo punto. Per quanto concerne il punto “legami e 
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reputazione in Italia”, le gallerie straniere presenti ad Artissima non potevano inserire 

nessuna città, siccome tale opzione non era riportata sul questionario: per questo, 

abbiamo considerato nel totale corrispondente soltanto le 20 gallerie italiane presenti 

ad Artissima che hanno compilato il questionario. 

Abbiamo poi diviso i totali di ogni città per il totale dei rispondenti alla specifica 

domanda: le percentuali ottenute tramite tale elaborazione dei dati sono riportate in 

figura 71. 

 
Figura 71 – Città di riferimento per l’arte contemporanea - complessivo (valori percentuali, 
risposte multiple) 
 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

 

Milano appare nettamente superiore a Torino per il mercato, mentre Torino si 

distingue in Italia per le politiche pubbliche, anche se lo scarto in questo caso è minore; 

si nota poi, rispetto alle politiche pubbliche, che Napoli sta emergendo in Italia come 
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seconda città, dopo la sola Torino. Per quanto concerne i legami e la reputazione nel 

mondo dell’arte contemporanea, per l’estero il punto di riferimento italiano rimane 

nettamente Milano, mentre all’interno dell’Italia Milano sta perdendo la sua rilevanza, a 

favore di due realtà emergenti, Torino, in primo luogo, e Napoli. La promozione degli 

artisti non affermati vede Milano e Torino come punti di riferimento italiani, con 

percentuali simili e molto distaccate da quelle delle altre città. Infine, per la vivacità 

della scena artistica, Torino è la prima città italiana: questo dato conferma la sua 

vocazione di città laboratorio 319 , per cui Torino sembra distinguersi nel panorama 

nazionale, seguita da Milano e soprattutto da Napoli, che hanno percentuali molto 

vicine. 

Abbiamo poi elaborato queste informazioni posizionando le città in un grafico a 

quattro quadranti320, suddividendo i sei punti di vista di figura 71 tra risorse stock e 

risorse flusso: 

• le risorse stock sono risorse che una città possiede storicamente o di cui 

comunque ha consolidato la propria dotazione nel corso del tempo. Tali risorse 

non possono essere acquisite nel breve periodo da una città che le possiede, in 

quanto tale acquisizione richiede tempi abbastanza lunghi di sedimentazione (è il 

caso, ad esempio, dei musei o di una particolare reputazione della città); 

• le risorse flusso sono risorse che una città può acquisire o sviluppare, nel breve 

termine, e su cui dunque è possibile agire per influire sul posizionamento: si 

tratta ad esempio delle politiche pubbliche, i cui obiettivi e priorità possono 

variare nel breve periodo, modificando le destinazioni delle risorse pubbliche321. 

Il mercato, la vivacità della scena artistica, la promozione degli artisti non affermati e 

la reputazione estera sono state considerate come risorse stock: dipendono da scelte 

effettuate in passato, dalla tradizione storica della città e dalla dotazione della città in 

termini di musei e gallerie d’arte. Le politiche pubbliche e la reputazione in Italia 

rappresentano, al contrario, risorse flusso, in quanto sono collegate a delle scelte che 

possono essere cambiate (Torino è in questo caso un esempio di come le politiche 

pubbliche possono agire nel breve termine sul posizionamento) e si riferiscono ad 

un’area di riferimento, il territorio nazionale, su cui è più facile lavorare per ottenere una 

                                                 
319

 Cfr. ad esempio Bondi G. e Sitton S. (2007), op. cit., pp. 114-115, e Santagata W. (a cura di) (1995), 
Collezionismi a Torino: modelli a confronto nel mercato dell'arte contemporanea, Torino, ARPA Torino. 
320

 Abbiamo preso come spunto quello realizzato da Silvia Bagdadli e Livia Arrigoni in Bagdadli S. e 
Arrigoni L. (2005), “Strategic Positioning of the Venice Biennial: Analysing the Market for Periodic 
Contemporary Art Exhibitions”, International Journal of Art Management, vol. 7, n. 3, 2005, pp. 22-31. 
321

 Bagdadli S. e Arrigoni L. (2005), op. cit., p. 27. 
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visibilità e una reputazione nuove. Queste considerazioni sono riportate sinteticamente 

in tabella 68. 

 
Tabella 68 – Suddivisione risorse tra stock e flusso 

stock/flusso risorsa fattori da cui dipende la risorsa 

stock mercato 
- numero di gallerie 
- tradizione consolidata 

stock vivacità della scena artistica 
- affitti bassi 
- vocazione della città 

stock promozione artisti non affermati - mercato/gallerie (situazione italiana) 

stock legami e reputazione all’estero 
- tradizione consolidata (area geografica vasta) 
- musei rilevanti sul piano nazionale 

flusso legami e reputazione in Italia - tradizione modificabile (area geografica ridotta) 

flusso politiche pubbliche - scelte variabili dell'amministrazione pubblica 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
In base a questa macro-suddivisione delle risorse in stock e flusso, abbiamo 

elaborato le percentuali medie sommando i valori percentuali corrispondenti (riportati in 

figura 71), mettendo in evidenza la mediana dei dati (tabella 69). 

 
Tabella 69 – Attribuzione valori alle macro-categoria stock e flusso 

  MI TO NA RM BO mediana 

stock 49 32 19 11 4 19 

flusso 28 42 28 6 2 28 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
L’individuazione della mediana ci è servita per posizionare le città nel grafico a 

quattro quadranti: abbiamo fatto coincidere l’incrocio degli assi con tali valori (28 per 

l’asse x, 19 per l’asse y), e inserito di conseguenza le città. Il posizionamento è 

riportato in figura 72. 
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Figura 72 – Posizionamento del sistema dell’arte contemporanea di Torino in Italia 

   

 

      

        

        

         

        

        

     

 

   

        

        

      

 

  

     

 
     

         
 

              

        

        

 

         

        

        

       

 

 

      

        

 

 

       

         

      

      

      

   

 

   

Fonte: nostra elaborazione. 

 

La posizione di preminenza di Milano è dovuta a una dotazione rilevante di risorse 

stock: in particolare, come abbiamo visto, la predominanza per quanto concerne il 

mercato è assoluta e difficilmente intaccabile. Torino ha saputo migliorare il suo 

posizionamento lavorando sulle risorse flusso, ovvero sulle politiche pubbliche per 

l’arte contemporanea, che hanno contribuito a dotare il sistema di tutti gli attori e a 

rafforzarlo; in particolare, i musei e le fondazioni per l’arte contemporanea di Torino, 

rilevanti sul piano nazionale, contribuiscono anche alla buona reputazione della città in 

Italia. I musei sono risorse stock, nel momento in cui sono presenti, ma rappresentano 

anche risorse flusso, nel senso che il posizionamento di una città, soprattutto a livello 

italiano, può essere migliorato, nel medio periodo, grazie alla costruzione o al 

potenziamento di musei di arte contemporanea, anche grazie all’intervento di 
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amministrazioni pubbliche che decidono di appoggiare la nascita e sostenere lo 

sviluppo di tali strutture. 

Roma, in particolare, sembra stia puntando su questa strategia, anche se è molto 

distaccata, nel posizionamento emerso nei questionari, da Milano, Torino e Napoli, 

forse per il fatto che il MAXXI – Museo delle arti del XXI secolo – non è ancora 

completamente attivo. 

Napoli sta puntando sulle politiche pubbliche, sull’arte pubblica e sui musei; si tratta 

di risorse flusso, per le quali il livello complessivo della città è identico a Milano: Napoli 

sta effettivamente emergendo come terzo polo dell’arte contemporanea in Italia, dopo 

Milano e Torino, pur partendo da una bassa dotazione di risorse stock322. 

Notiamo quindi come Napoli e Torino stiano emergendo, nonostante la supremazia 

di Milano relativa al mercato, grazie a strategie che lavorano sul potenziamento di 

risorse flusso: queste città, quindi, sembrano avere ulteriori margini di miglioramento, 

rispetto a Milano che, tuttavia, se intraprendesse una strategia di sviluppo di politiche 

pubbliche per l’arte contemporanea (ovvero di risorse flusso), potrebbe aumentare il 

suo vantaggio. 

 

Per ulteriori considerazioni sul posizionamento del sistema dell’arte contemporanea 

di Torino rimandiamo al capitolo 3, dove verranno trattate anche alcune possibili 

direzioni e strategie per il suo posizionamento futuro. 

 

                                                 
322

 Cfr. Bondi G. e Sitton S. (2007), op. cit., pp. 113-121. 
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2.14. La distribuzione geografica degli attori del sistema 

 

Di seguito riportiamo una serie di cartine geografiche di Torino in cui abbiamo 

posizionato i vari attori individuati, allo scopo di capire se si concentrano in determinate 

zone della città, dando vita a uno o più poli dell’arte contemporanea. 

Non tutti gli attori da noi individuati sono presenti nella cartina, in quanto molti sono 

localizzati in modo decentrato rispetto al centro storico, su cui abbiamo tarato la cartina 

di riferimento, per il fatto di essere la zona in assoluto con la maggiore concentrazione 

di attori. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

Cartina 1– Gallerie323 

 
Fonte: nostra elaborazione. 

                                                 
323

 La legenda individua come “Gallerie 1” quelle appartenenti alla prima selezione, “Gallerie 2” quelle appartenenti alla seconda selezione, “Gallerie 3” quelle 
appartenenti alla terza selezione (si veda il paragrafo 2.1.1.). 
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Come già evidenziato nel paragrado 2.1.2., le gallerie della prima selezione si 

concentrano principalmente nella zona del Borgo Nuovo (si noti, in particolare, la 

concentrazione nella zona di Via Mazzi, cerchiata in blu) e nella zona di 

Vanchiglia/Corso San Maurizio, proseguendo anche oltre la Dora (cerchio verde). Una 

terza concentrazione, seppure minore, è data dal Quadrilatero (cerchio azzurro). 

Le gallerie della seconda e terza selezione hanno una maggiore dispersione 

geografica, ma, come analizzato nel paragrafo 2.1.2., le gallerie della seconda 

selezione hanno una predilezione per il Borgo Nuovo. 

 

Gallerie 1 Gallerie 2 Gallerie 3 

41 artecontemporanea Mar & Partners Tom Design 

Guido Costa Projects Galleria 44 arte contemporanea Arteregina 

Giorgio Persano (sede 1) Arteincornice Galleria D'Arte Narciso 

Giorgio Persano (sede 2) Biasutti & Biasutti Accademia 

Alberto Peola Carlina Non Permanent Gallery  

Galleria Maze Cristiani Art & Design (sede 1) Novalis Fine Arts Gallery 

Ermanno Tedeschi Gallery Cristiani Art & Design (sede 2) Photo 35 

Franco Noero D.Gallery Torino Art Gallery 

Galleria Dieffe Davico Mazzoleni Arte Moderna 

Sonia Rosso Fusion Art Gallery Studio Fornaresio 

Gagliardi Art System Gallery Giampiero Biasutti  

Noire Contemporary Art Marena Rooms Gallery Fuori cartina 

Weber & Weber RoccaTre Martinarte 

toBe artspace Terre d'arte Studio Laboratorio Anna Virando 

nmb studio   

Glance Fuori cartina  

In Arco Centro Arte La Tesoriera   

Photo & Contemporary   

e/static   

blank (e/static)   

Allegretti Contemporanea   

Francosoffiantino   

Franco Masoero   

Tucci Russo   

Martano   

Paolo Tonin   

Velan   

 

 



 

Cartina 2 – Musei di arte contemporanea e altri musei324 

 
Fonte: nostra elaborazione. 
                                                 
324

 La legenda individua come “Musei e fondazioni 1” quelli strettamente di arte contemporanea, e come “Musei e Fondazioni 2” quelli che, pur occupandosi di altri 
campi, hanno una parte della loro attività legata all’arte contemporanea (si veda il paragrafo 2.2.). La dicitura “Sistema Museale Metropolitano” indica gli altri musei 
presenti a Torino. 
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I musei di arte contemporanea sono dispersi: l’unica localizzazione sembra essere 

quella della Spina Centrale, attorno alla quale troviamo sia La Fondazione Sandretto 

che la Fondazione Merz (cerchio verde); ovviamente, il Castello di Rivoli, il PAV e gli 

altri musei e fondazioni fuori da Torino non sono sulla cartina. Abbiamo inserito nella 

cartina anche gli altri musei che fanno parte del sistema museale metropolitano325, per 

evidenziare come questi si concentrano nel centro storico della città, a differenza di 

quelli di arte contemporanea, più dispersi e comunque fuori dal centro (ad eccezione 

della GAM, che si trova comunque ai limiti del centro storico). 

I musei che dedicano parte della loro attività all’arte contemporanea o ai linguaggi 

contemporanei sono localizzati in centro (MIAAO, Museo Nazionale del Cinema, 

Palazzo Bricherasio); la Pinacoteca Giovanni e Marella Agnelli, al Lingotto, è fuori 

cartina. 

 

Musei e fondazioni 1 

Fondazione Sandretto Re Rebaudengo 

Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea (+ Fondazione De Fornaris) 

Fondazione Merz 

 

Fuori cartina 

Castello Di Rivoli - Museo d'Arte Contemporanea 

Parco d'Arte Vivente 

Fondazione Spinola Banna per l'Arte 

Castello Di Rivara 

Cittadellarte Fondazione Pistoletto 

CeSAC 

 

 

Musei e fondazioni 2 

Fondazione Palazzo Bricherasio  

MIAAO 

Museo Nazionale del Cinema 

 

Fuori cartina 

Pinacoteca Giovanni e Marella Agnelli 

 

 

 

 

 

 

                                                 
325

 I musei sono stati individuati in base all’elenco realizzato dal Comune di Torino, 
www.comune.torino.it/musei, consultato il 16-02-2008. 
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Sistema Museale Metropolitano  

Accademia Albertina 

Armeria Reale  

Borgo e Rocca Medioevale 

Fondazione Italiana per la Fotografia  

Galleria Sabauda 

Museo Civico d'Arte Antica e Palazzo Madama  

Museo della Frutta 

Museo della Marionetta 

Museo della Radio e della Televisione 

Museo della Sindone 

Museo delle Arti Decorative 

Museo di Anatomia Umana 

Museo di Antichità 

Museo Egizio 

Museo Nazionale del Risorgimento Italiano 

Museo Nazionale della Montagna  

Museo Pietro Micca (dell'Assedio di Torino del 1706) 

Museo Regionale di Scienze Naturali 

Museo Storico Nazionale dell'Artiglieria  

Orto Botanico 

Palazzo Barolo. Appartamenti Storici  

Palazzo Cavour 

Palazzo Reale 

 

Fuori cartina 

Archivio Storico / Museo Italgas  

Casa del Conte Verde 

Castello Cavour di Santena 

Castello di Moncalieri 

Castello di Rivoli  

Castello di Venaria Reale 

Castello Ducale di Agliè 

Fondazione Chierese per il Tessile 

Forte di Exilles 

Giardino Botanico REA 

Museo A come Ambiente 

Museo di Storia Naturale "Don Bosco" 

Museo Martini di Storia dell'Enologia 

Museo Nazionale dell'Automobile 

Museo Virtuale del Politecnico di Torino 

Palazzina di Caccia di Stupinigi 

Scopriminiera 

 



 

Cartina 3 – Associazioni culturali326 

 

Fonte: nostra elaborazione. 

                                                 
326

 La legenda individua come “Associazioni 1” quelle più inserite nel sistema dell’arte contemporanea e come “Associazioni 2” quelle più marginali rispetto ai principali 
circuiti di legittimazione (si veda il paragrafo 2.5.). 
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Le associazioni culturali sembrano concentrarsi nella zona del centro storico, senza 

però un polo preciso. 

 

Associazioni 1 

Associazione Passaporto - 500 art 
garage 

Associazione Azimut 

Associazione Nada 

Situazione X-plosiva 

Associazione The Sharing 

Associazione 32 dicembre 

 

Fuori cartina 

Associazione Artegiovane/Barriera 

 

 

Associazioni 2 

Associazione Piemontese Arte 

Associazione Cenacolo felice Casorati 

Circolo Arci Pueblo 

Circolo Culturale Amantes 

Circolo Degli Artisti 
Ex carceri Le Nuove (Paratissima e Ars 
Captiva) 

Associazione Koinè 

Machè Cocktails Art - Arci 

Associazione Paradigma 

Associazione Pictor 

Unione Culturale Franco Antoicelli 

Associazione Volumina 

 

Fuori cartina 

Associazione Arte Città Amica  

Hakassociati arte contemporanea 

Villa Capriglio 

 

 

 



 

Cartina 4 – Istituti e scuole di formazione per l’arte e per il design 

 

Fonte: nostra elaborazione. 
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Le scuole appaiono disperse, anche lontano dal centro storico; è interessante 

rilevare, però, come l’Accademia Albertina si trovo nel Borgo Nuovo, ovvero nella zona 

in cui si concentrano le gallerie della prima e della seconda selezione (si veda la 

cartina 1). 

 

Formazione 

Primo Liceo Artistico Statale 

Istituto Statale d'Arte Aldo Passoni (sede 1) 

Istituto Statale d'Arte Aldo Passoni (sede 2) 

Istituto Professionale Statale Albe Steiner (sede 1) 

Istituto Pfofessionale Statale Albe Steiner (sede 2) 

IAAD 

Accademia Albertina delle Belle Arti 

Istituto Europeo Di Design 

D.A.M.S. 

Politecnico di Torino - I e II Facoltà di Archiettura 

 

Fuori cartina 

Liceo Artistico Statale Renato Cottini (sede 1)  

Liceo Artistico Statale Renato Cottini (sede 2)  

Liceo Teatro Nuovo (fuori cartina) 

Istituto Professionale Statale Albe Steiner (sede 3) 

 

 

 

 



 

Cartina 5 – Editori e riviste d’arte 

 

Fonte: nostra elaborazione. 

The Boomakers  
 

Allemandi 
 

Teknemedia 
 

ZEBRA 
 

Hopefulmonster 
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Le sedi di editori e riviste d’arte sono molto diperse: quelle presenti nel centro 

storico o adiacenti a questo sono Umberto Allemandi (con Il Giornale dell’Arte), The 

Bookmakers (con la rivista Uovo), Teknemedia, ZEBRA (con la rivista PlayZebra) e 

Hopefulmonster (si veda il paragrafo 2.10). 

 

Editori e riviste d'arte 

Umberto Allemandi 

Casa editrice Hopefulmonster 

Teknemedia 

Label Magazine 

Playebra - Zebra 

The Bookmakers - Uovo 

 

Fuori cartina 

Miele 

 

 

 

 



 

Cartina 6 – Localizzazione complessiva degli attori 

 
Fonte: nostra elaborazione. 
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La maggior parte degli attori del sistema dell’arte contemporanea, ad eccezione dei 

musei, è concentrata nel centro storico, al cui interno la zona del Borgo Nuovo, con un 

prolungamento oltre Via Po fino a Corso Regina Margherita (cerchio blu), sembra 

rappresentare una particolare polarizzazione geografica; il cerchio verde indica poi una 

seconda localizzazione, meno importante per numero e concentrazione degli operatori, 

sostanzialmente corrispondente alla zona del Quadrilatero, in cui si trovano 

principalmente gallerie e sedi di associazioni. 
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3. CONCLUSIONI: UNA POSSIBILE VALUTAZIONE 
 
 
3.1. Introduzione 

 

Per superare la visione per categorie di attori proposta nei capitoli 1 e 2, e volendo 

valutare il sistema dell’arte contemporanea di Torino, si è deciso di ricorrere alla SWOT 

analysis. 

La SWOT analysis è nata all’interno dell’ambito specifico dell’impresa, con lo scopo 

di essere uno strumento utile ai fini della formulazione dei processi strategici 

decisionali1. Nonostante il campo a cui la applichiamo in questa ricerca e il fine siano 

diversi – non è infatti immaginabile che uno degli attori da noi identificati possa 

sviluppare una strategia di sviluppo del sistema dell’arte di Torino, in quanto nessuno 

di essi ha il potere per farlo – crediamo che la SWOT analysis possa essere una 

metodologia in grado di sintetizzare la situazione attuale del sistema, collegandola a 

possibili scenari futuri di sviluppo, in senso sia positivo che negativo2. 

Uno dei limiti di questo strumento, per quanto riguarda nello specifico l’arte 

contemporanea, è rappresentato dalla forte instabilità dell’ambiente di riferimento. 

Raymonde Moulin ha delineato un quadro fortemente variabile di questo mercato, 

soprattutto in relazione alle sue evoluzioni più recenti: le opere d’arte contemporanea, 

infatti, rappresentano una categoria molto diversificata e instabile, che alimenta un 

mercato dinamico, frammentato (suddiviso in molteplici segmenti), ristretto e 

fortemente propenso ai cambiamenti3. L’incertezza e la variabilità sono dovute al fatto 

                                                 
1
 Rispoli M. (2002), Sviluppo dell’impresa e analisi strategica. Seconda edizione, Bologna, Il Mulino. 

2
 Come mette in evidenza Maurizio Rispoli, la SWOT analysis «presenta sia problemi applicativi sia limiti 

“storico-ambientali”», che riportiamo nell’elenco che segue: 

• le difficoltà di entrare in possesso di informazioni soddisfacenti, se non complete, sui concorrenti; 

• l’eccessiva soggettività nella ponderazione delle informazioni assunte per passare dalla fase di 
analisi dei dati alla fase di valutazione di sintesi dei punti di forza e di debolezza e delle opportunità e 
minacce; 

• la difficoltà di autovalutare con correttezza la posizione dell’impresa rispetto ai concorrenti in termini 
di punti di forza e di debolezza; 

• l’assenza di una relazione a due vie fra eventi ambientali e comportamento delle imprese 
concorrenti che può portare a definire come minacce ciò che potrebbe manifestarsi come opportunità e 
viceversa. 

Inoltre, la SWOT analysis è nata negli anni Cinquanta e Sessanta, in una collocazione storica 
caratterizzata da una relativa stabilità ambientale e dello sviluppo economico che ha preceduto la crisi 
della metà degli anni Settanta: dunque, un’applicazione ad un caso attuale sconta anche il limite dovuto al 
cambiamento del contesto storico di riferimento. Come ricorda Maurizio Rispoli, «di fronte a un ambiente 
che diventa sempre più complesso in quanto vario e imprevedibile nella sua variabilità, l’applicazione della 
SWOT analysis viene seriamente posta in discussione». 
Da Rispoli M. (2002), op. cit., pp. 184-185. 
3
 Moulin R. (2000), Le marché de l'art. Mondialisation et nouvelles technologies, Paris, Flammarion, pp. 

35-36. 
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che l’arte contemporanea, appartenendo al più ampio comparto della cultura, è 

caratterizzata dalla presenza di asimmetrie informative, che rendono di fondamentale 

importanza il ricorso agli esperti nella formulazione di giudizi sulla qualità. 

 
"La constitution des valeurs artistiques contemporaines, au double sens esthétique et 

financier du terme, s’effectue à l’articulation du champ artistique et du marché. Le prix ratifie, 
en effet, un travail non économique de crédibilisation sur le plan esthétique, un travail 
d’homologation de la valeur réalisé par les spécialistes, c’est-à-dire les critiques, les 
historiens de l’art contemporain, les conservateurs de musée, les administrateurs de l’art et 
les commissaires d’exposition"4. 

 

La nozione di expertise, nel mondo dell’arte contemporanea, è caratterizzata da una 

forte incertezza e da un alto rischio, per cui diventa fondamentale, in una situazione di 

grande indeterminazione, l’esistenza di relazioni di fiducia, ai fini del buon 

funzionamento del mercato: «une confiance aveugle dans l’expert est l’equivalent, pour 

l’acheteur ou pour le décideur, d’une certitude sur la valeur d’un artiste ou d’une 

œuvre»5. 

L’incertezza nasce, prima di tutto, da una certa confusione generata dall’etichetta 

“contemporaneo”, impostasi negli anni Ottanta, per distinguere le creazioni artistiche 

che si ispiravano ancora alla tradizione moderna di rottura da quelle che venivano 

definite postmoderne, e che hanno effettivamente aperto la strada al grande pluralismo 

di forme e linguaggi utilizzati dagli artisti contemporanei6. Tuttavia, se l’incertezza sui 

valori estetici contemporanei è ben controllabile nel breve periodo, grazie al ruolo degli 

esperti, il fattore aleatorio riappare sul medio termine 7 , causando, ad esempio, 

fenomeni di svalutazione di artisti ed opere che fino a quel momento avevano 

conosciuto un certo successo: in particolare, l’emergere «d’une stratégie du temps 

court, du hype et de la promotion internazionale accélérée a contribué, a la fin des 

années 1980, à la starification d’artistes jeunes, appelés à produire beaucoup pendant 

la période restreinte de leur lancement»8. Così, ad una concezione di un mercato 

basato sull’eternità dell’arte, che ha caratterizzato l’arte fino alla fine degli anni 

                                                 
4
 «La costituzione dei valori artistici contemporanei, nel senso sia estetico che finanziario del termine, si 

effettua in un’articolazione tra campo artistico e mercato. Il prezzo ratifica, in effetti, un lavoro non 
economico di costruzione della credibilità sul piano estetico, un lavoro di omologazione del valore 
realizzato dagli specialisti, vale dire i critici, gli storici dell’arte contemporanea, i conservatori di museo, gli 
amministratori pubblici che si occupano dell’arte e i curatori di mostre». Nostra traduzione da Moulin R. 
(2000), op. cit., p.41. 
5
 «Una fiducia cieca nell’esperto equivale, per l’acquirente o per il decisore, ad avere una certezza sul 

valore di un artista o di un‘opera». Nostra traduzione da Rouget B. e Sagot-Duvauroux D. (1996), 
Économie des arts plastiques, Paris, L’Harmattan, citato da Moulin R. (2000), op. cit., pp.53-54. 
6
 Moulin R. (2000), op. cit., p. 40. 

7
 Ivi, p. 54. 

8
 «Di una strategia di breve periodo, di lancio e di promozione internazionale accelerata ha contribuito, alla 

fine degli anni Ottanta, alla “divizzazione” di artisti giovani, chiamati a produrre intensamente nel periodo 
ristretto del loro lancio». Nostra traduzione da Moulin R. (2000), op. cit., p. 45. 
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Cinquanta, si è progressivamente sostituita quella di un mercato basato sul 

rinnovamento continuo e frenetico, per cui, come ricorda Raymonde Moulin, 

«l’extension dans l’espace se substitue à la distance dans le temp pour valider 

l’artiste»9. 

Osservando il quadro dei limiti della SWOT analysis proposto da Maurizio Rispoli, 

accanto alla forte incertezza e variabilità propria del mondo dell’arte contemporanea – 

per le quali appare problematica la formulazione di una visione dello sviluppo futuro – 

evidenziamo soprattutto la rilevanza, nella nostra ricerca, della difficoltà ad evidenziare 

i concorrenti, che, in questo caso, sono rappresentati da altre città italiane impegnate 

sul fronte del contemporaneo. Sarebbe infatti opportuno basare le analisi su ricerche, 

analoghe a questa su Torino, riguardanti le altre città individuabili come principali 

competitor; tuttavia, non disponendo di queste informazioni, abbiamo raccolto, tramite i 

questionari, le opinioni dei vari addetti ai lavori (torinesi e non) su questo tema, 

integrabili con quanto emerso da altri studi recenti che analizzano gli stessi temi. In 

particolare, faremo riferimento alla ricerca, svoltasi tra gennaio 2005 e marzo 2006, di 

Giulia Bondi e Silvia Sitton10, sulla situazione dei giovani artisti italiani, e allo studio sul 

caso di Torino realizzato da Giorgina Bertolino, Francesca Comisso e Lisa Parola11, 

riferito al periodo 1999-2004. 

 

Nonostante i limiti evidenziati dalla letteratura, sia economica che specifica sul 

mercato dell’arte contemporanea, Rispoli ritiene che la SWOT analysis rappresenti 

comunque uno strumento utile: in primo luogo, le quattro domande dello schema (punti 

forza e debolezza, opportunità e minacce) «restano alla base di qualunque processo 

decisionale strategico» 12 , e, in secondo luogo, questa metodologia permette «di 

riconoscere l’influenza reciproca tra ambiente e impresa, e, quindi, a considerarli 

entrambi per la formulazione di una strategia»13. Applicando queste considerazioni alla 

nostra indagine, non finalizzata alla proposizione di una strategia d’impresa, vediamo 

in effetti come la SWOT analysis presenti il pregio di delineare un quadro di sintesi che 

tenga conto simultaneamente di tutti gli aspetti rilevanti, sia di quelli interni al sistema 

Torino, sia di quelli esterni, legati al funzionamento complessivo del sistema dell’arte a 

                                                 
9
 «L’estensione nello spazio si sostituisce alla distanza nel tempo come criterio per la validazione 

dell’artista». Nostra traduzione da Moulin R. (2000), op. cit., p. 40. 
10

 Bondi G. e Sitton S. (2007), Non di sola arte. Viaggio in Italia tra voci e numeri della giovane arte 
contemporanea, Torino, Edizioni Fondazione Giovanni Agnelli. 
11

 Annibaldi C., Bertolino G., Comisso F., Lumley R., Parola L., Perniola M. e Sacco P. (2004), Arte 
Contemporanea a Torino. Da sistema locale a eccellenza internazionale, Torino, Torino Internazionale. 
12

 Rispoli M. (2002), op. cit., p. 185. 
13

 Corbetta G. (1998), “Swot analysis” in Coda V., Invernizzi G. e Rispoli M. (a cura di), Enciclopedia 
dell’impresa. VII: Strategia aziendale, Torino, UTET, citato da Rispoli M. (2002), op.cit., p. 185. 
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livello nazionale e internazionale, consentendoci di formulare delle valutazioni 

conclusive, a fronte di quanto emerso nei capitoli precedenti. 

 

 

3.2. La SWOT analysis del sistema dell’arte contemporanea di Torino 

 

Prima di realizzare la matrice SWOT, in cui le informazioni, per ragioni di spazio e di 

leggibilità complessiva, non possono essere dettagliate, mettiamo qui in evidenza, 

approfondendoli, i punti di forza, di debolezza, le minacce e le opportunità del caso 

Torino, come emersi dalla nostra ricerca, superando la visione centrata sulla singola 

categoria di operatori, adottata nel capitolo 2, e ragionando, appunto, in un’ottica di 

sistema complessivo. 

Come ha messo in luce la ricerca di Giorgina Bertolino, Francesca Comisso e Lisa 

Parola, un punto di forza di Torino come sistema dell’arte contemporanea consiste 

nella sua completezza e sulla qualità degli attori che vi operano: «Torino gode del 

vantaggio dato dall’equilibrio del suo sistema, fondato innanzitutto sulla compresenza 

di più settori qualificati, forti di una tradizione»14.  

A Torino, in effetti, si trova un nucleo formato da una ventina di gallerie 15  – 

posizionate principalmente sui segmenti degli artisti in corso di legittimazione e 

dell’avanguardia mediatizzata16 – che si caratterizzano per una proposta di qualità, 

riconosciuta, come abbiamo visto, dal loro buon posizionamento nella classifica 

elaborata da Flash Art 17  sulle cento migliori gallerie italiane. Inoltre, quasi tutte le 

gallerie (20 su 25) seguono artisti segnalati nella recente classifica elaborata da Flash 

Art18 sui cento migliori artisti italiani emergenti, e alcune si occupano anche di artisti 

che sono presentati nelle ultime pubblicazioni di arte contemporanea da noi 

considerate nel capitolo 2 19 : Alberto Peola, Franco Masoero, Franco Noero, 

Francosoffiantino, Giorgio Persano, In Arco, Photo & Contemporary e Sonia Rosso. 

Segnaliamo in particolare Alberto Peola, che ha organizzato, tra febbraio e marzo 2007, 

la prima mostra personale italiana di Emilly Jacir, artista palestinese, la quale, dopo 

qualche mese, ha vinto il Leone d’Oro come migliore artista under 40 alla Biennale di 

                                                 
14

 Annibaldi C., Bertolino G., Comisso F., Lumley R., Parola L., Perniola M. e Sacco P. (2004), op. cit., pp. 
4-5. 
15

 Nel capitolo 2, abbiamo denominato questo nucleo come “prima selezione” di gallerie torinesi. 
16

 Si veda il paragrafo 2.1. 
17

 Politi G. (a cura di) (2007), “Le migliori gallerie italiane secondo i giovani artisti”, Flash Art, Giancarlo 
Politi Editore, n. 262, febbraio-marzo 2007, p. 69. 
18

 Politi G. (a cura di) (2008), “Top 100. La giovane critica vota la giovane arte italiana”, Flash Art, 
Giancarlo Politi Editore, n. 268, febbraio-marzo 2008, pp. 100-101. 
19

 Si veda il paragrafo 2.1.3. 
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Venezia. Inoltre, 11 gallerie su 25 partecipano almeno ad una fiera all’estero, 

dimostrando quindi un buon inserimento nel panorama artistico internazionale, dal 

quale sono riconosciute come gallerie di qualità. A questo proposito, dobbiamo citare il 

caso di Franco Noero, che, con la partecipazione a cinque fiere – Art Basel, Frieze, Art 

Basel Miami Beach, The Armory Show, dc duesseldorf contemporary – rappresenta la 

galleria torinese più inserita a livello globale. In generale, comunque, le gallerie torinesi 

hanno un buon mercato non solamente a livello locale, ma anche nazionale e 

internazionale: per le gallerie che hanno risposto al questionario, i collezionisti che 

provengono da Torino rappresentano il 54%, a fronte di un 38% proveniente da altre 

città d’Italia e di un 9% dall’estero. 

Le gallerie torinesi, soprattutto quelle fondate recentemente, hanno poi spazi 

espositivi di una certa ampiezza (dal questionario, è emerso come le gallerie nate dopo 

il 1990 abbiano, in media, spazi attorno ai 140 m2): questo dato, unitamente al fatto 

che solo una piccola percentuale di esse chiude l’esercizio in passivo, segnala una 

buona condizione economico-finanziaria, che permette alle gallerie di acquistare le 

opere (modalità attuata da circa un 70% delle gallerie intervistate) e, in misura minore, 

di coprire anche i costi di produzione delle opere (il 30% delle gallerie che seguono 

artisti non affermati, infatti, ha indicato questa modalità). 

Accanto alle gallerie, il polo museale dell’arte contemporanea di Torino assume 

rilevanza in Italia sia per numero di musei concentrati nella stessa città, sia per la 

qualità della loro proposta. Come è emerso dal questionario proposto agli artisti, la 

selezione dei musei torinesi sembra infatti più rigida dei musei che si trovano in altre 

città italiane, allineata maggiormente sui livelli dei musei stranieri; mentre il 48% degli 

artisti ha relazioni con musei non torinesi, solo un 29% ha rapporti con i musei di 

Torino, e una percentuale simile (23%) ha lavorato anche con musei esteri. 

Accanto a gallerie e musei, a Torino ci sono poi istituti di formazione per l’arte 

qualificati, in primis l’Accademia Albertina delle Belle Arti, impegnata in una forte opera 

di rinnovamento e di apertura all’esterno; inoltre, troviamo curatori, indipendenti o legati 

a musei, affermati e riconosciuti sia in Italia che all’estero, dei quali molti impegnati sul 

fronte dell’arte emergente, e associazioni culturali che svolgono un lavoro di qualità, 

anch’esse attente in modo particolare alla promozione degli artisti non affermati, 

soprattutto del territorio. 

A Torino troviamo anche le categorie poste alle due estremità del mercato: gli artisti, 

di qualità (si consideri, ad esempio, che ogni anno Nuovi Arrivi e Proposte sono in 

grado di selezionare una ventina di artisti promettenti e che 41 tra gli artisti seguiti dalle 
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gallerie torinesi fanno parte della classifica elaborata da Flash Art20 nel 2008), e i 

collezionisti, che rappresentano per coloro che hanno risposto ai questionari il 

principale punto di forza di Torino (si veda la tabella 1). 

Torino ha poi una fiera d’arte contemporanea importante, Artissima, che si propone 

come osservatorio italiano sulle ultime tendenze, su cui la città sta puntando molto. 

Infine, sono presenti tutti quegli operatori che forniscono servizi al mondo dell’arte: 

editori (ricordiamo Umberto Allemandi e Hopefulmonster), riviste (anche se non di 

rilevanza nazionale, eccetto Il Giornale dell’Arte), e altri fornitori di servizi di trasporto e 

produzione delle opere21. 

Gli enti pubblici e le fondazioni bancarie completano ulteriormente il quadro, avendo 

dimostrato di dare valore all’arte contemporanea e di sostenerla, mettendo a 

disposizione risorse ed occupandosi anche di realizzare un coordinamento tra tutti gli 

attori, ai fini di una maggiore promozione all’esterno del sistema e della città. 

 

Partendo dalla completezza del sistema come principale punto di forza di Torino, 

abbiamo esaminato i dati relativi ai punti di forza e di debolezza, come emersi dai 

questionari, considerati non più per singola categoria, ma complessivamente. I risultati 

sono riportati nelle tabelle 1 e 2, in cui abbiamo inserito per ogni opzione il valore 

assoluto corrispondente ad ogni categoria22, elaborando poi le percentuali complessive. 

 

                                                 
20

 Politi G. (a cura di) (2008), op. cit. 
21

 Si vedano i paragrafi 1.2. e 2.10. 
22

 La “x” sta ad indicare che la categoria in questione non poteva indicare la specifica opzione, perché non 
presente nell’elenco in questionario. 
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Tabella 1 – Punti di forza del sistema dell’arte contemporanea di Torino, quadro complessivo 
(valori percentuali) 

ARTISSIMA 
PUNTI DI FORZA 

ESTERO ITALIA 
ARTISTI GALLERIE CURATORI % 

presenza di collezionisti nel territorio 7 16 30 14 6 60% 

politiche pubbliche che portano 
visibilità e reputazione 

12 9 31 10 9 58% 

coordinamento tra gli attori 10 14 23 6 7 49% 

vivacità della scena artistica e della 
sperimentazione 

x 7 30 10 8 53% 

buona attività degli addetti ai lavori 7 9 28 8 6 48% 

pubblico “curioso” e reattivo alle 
iniziative 

6 7 18 5 6 34% 

presenza di “industrie culturali” e 
professioni creative  

4 2 18 6 6 30% 

ricchezza di contatti con gli addetti ai 
lavori in Italia 

x 4 10 6 5 24% 

ricchezza di contatti con gli addetti ai 
lavori all’estero 

7 1 7 2 5 18% 

identità di Torino come città dell’arte 
contemporanea 

12 11 25 10 7 53% 

Totale rispondenti 19 20 53 21 9 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Tabella 2 – Punti di debolezza del sistema dell’arte contemporanea di Torino, quadro 
complessivo (valori percentuali) 

ARTISSIMA 
PUNTI DI DEBOLEZZA 

ESTERO ITALIA 
ARTISTI GALLERIE CURATORI % 

debole presenza di collezionisti nel 
territorio 

4 0 12 4 3 23% 

scarso impegno politiche pubbliche 0 3 10 5 3 21% 

sbagliata finalizzazione delle politiche 
pubbliche 

0 1 17 8 4 30% 

eccessivo peso delle politiche 
pubbliche 

0 1 12 5 4 22% 

mancanza di coordinamento 2 2 13 10 4 31% 

stanchezza della scena artistica 3 2 14 1 5 25% 

scarsa reattività degli addetti a lavori  1 1 14 6 5 27% 

pubblico non interessato 2 1 7 4 3 17% 

mancanza di contatti con gli addetti ai 
lavori in Italia 

x 1 17 5 3 30% 

mancanza di contatti con gli addetti ai 
lavori all’estero 

4 7 27 7 4 49% 

Totale rispondenti 12 12 46 20 9 100% 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Accanto alla presenza di collezionisti, cui abbiamo già accennato, rileviamo con una 

percentuale pressoché identica un buon giudizio sulle politiche pubbliche, per il loro 

contributo a migliorare la visibilità e l’immagine di Torino come città fortemente 

impegnata sul fronte dell’arte contemporanea. L’amministrazione comunale, infatti, ha 

investito nell’arte contemporanea, soprattutto dalla fine degli anni Novanta, anche per 

proporre una nuova immagine, attraente e al passo coi tempi, di una Torino che stava 
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affrontando l’importante processo di passaggio alla fase post-industriale del suo 

sviluppo; il fatto che il settore pubblico si sia occupato in modo particolare di 

organizzare una comunicazione coordinata del sistema è indicativo di questa 

impostazione delle politiche pubbliche, delle quali fa parte anche l’impegno sul 

versante dell’arte pubblica, su cui si è investito molto proprio per la sua capacità di 

creare immagini nuove e affascinanti di Torino, esportabili e spendibili in termini di 

comunicazione. 

Il secondo punto di debolezza, tuttavia, con il 30% dei consensi, è la sbagliata 

finalizzazione delle politiche pubbliche: in base ai commenti dei rispondenti, esse sono 

infatti criticate proprio per essere eccessivamente focalizzate sulla creazione 

dell’evento e sulla promozione di un sistema che non sembra in realtà particolarmente 

efficace, in termini di legittimazione degli artisti locali, residenti a Torino o in Piemonte. 

Chiaramente, questo punto debole non riguarda solo le politiche pubbliche, ma anche 

gli altri attori del sistema, soprattutto musei e gallerie; anzi, dobbiamo riconoscere che 

le amministrazioni pubbliche sono impegnate nella promozione dell’arte locale 

emergente, attraverso l’organizzazione di rassegne come Nuovi Arrivi e Proposte. 

Come abbiamo visto nel capitolo 2, gli artisti che escono da queste mostre e che poi 

trovano una relazione con una galleria torinese non sono pochi, in valore assoluto, ma 

rappresentano una percentuale molto modesta (circa il 15%) del numero complessivo 

di artisti che sono stati nel corso degli anni selezionati da queste mostre: a fronte di un 

tale dato, appare chiaro come sarebbe sufficiente una selezione più ristretta di artisti, in 

modo da alimentare meno illusioni, da un lato, e da risparmiare risorse da destinare ad 

altri scopi (ad esempio, ad un aumento del budget per la produzione delle opere, o alla 

creazione di ulteriori borse di studio per soggiorni all’estero). 

Quello che sembra mancare è un collegamento di queste mostre con gallerie e 

musei, che, essendo ben inseriti a livello nazionale e internazionale, potrebbero 

svolgere un ruolo fondamentale nella promozione e nel lancio degli artisti locali fuori da 

Torino: questa è un’opportunità importante, perché l’intero sistema trarrebbe vantaggio, 

in termini di reputazione e credibilità, dal lancio e dal sostegno di artisti di successo. In 

assenza di spazi indipendenti 23 , l’intero sistema dell’arte contemporanea di Torino 

potrebbe sviluppare azioni coordinate di promozione degli artisti emergenti in Italia e 

all’estero, superando in modo originale una carenza tipica del sistema italiano, che ha 

difficoltà nell’esportare i propri artisti emergenti in quanto appare, nel suo complesso, 

                                                 
23

 Sacco P. L., Santagata W. e Trimarchi M. (2005), L' arte contemporanea italiana nel mondo: analisi e 
strumenti, Milano, Skira, pp. 89-95. 
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«privo della forza e del peso internazionale che contribuiscono a determinarne le 

potenzialità di affermazione»24. Il sistema torinese, accanto allo sviluppo di opportunità 

per gli artisti emergenti, potrebbe creare occasioni per il rafforzamento del 

riconoscimento degli artisti anche in una fase più avanzata della loro carriera, quando 

una mostra personale in un museo importante li aiuta ad avere maggiore visibilità, a 

fare il punto sulla propria produzione e a riflettere su possibili evoluzioni della propria 

poetica dovute ad una maggiore maturità personale. In questo senso, un’opportunità è 

rappresentata anche dalla presenza a Torino di curatori importanti, anche stranieri, 

chiamati per curare esposizioni (come la Triennale Tre Musei): si dovrebbe avviare la 

pratica, già consolidata all’estero, per cui tali curatori vengono portati a visitare gli studi 

degli artisti locali e a conoscerli, creando una possibile base per occasioni future di 

circuitazione degli artisti torinesi all’estero. 

In base a queste considerazioni, non stupisce che non vi sia un accordo sostanziale 

sull’esistenza di un coordinamento tra gli attori, indicato sia tra i punti di forza che tra i 

punti di debolezza con percentuali importanti, rispettivamente 49% e 31%: in 

particolare, vediamo che le gallerie torinesi sono particolarmente critiche (sei lo 

indicano tra i punti di forza e dieci tra i punti di debolezza), ed in effetti abbiamo rilevato 

come le gallerie siano particolarmente carenti nel realizzare legami sia tra di loro, sia 

con altri attori, soprattutto con i musei. L’esperienza di t.a.g. non ha portato alla 

realizzazione di progetti importanti, ad esclusione di Outlook, tramite il quale vengono 

esposte opere inedite fuori dagli spazi delle gallerie, ovvero nelle sale di Palazzo 

Bricherasio. Tuttavia, nonostante l’ottima tradizione di questa istituzione nell’ambito del 

contemporaneo, la localizzazione della mostra in un museo o in una fondazione 

esclusivamente dedicata al contemporaneo sarebbe sicuramente più legittimante e 

stimolante, per gli artisti, per le gallerie e per il museo stesso. Un altro esempio della 

mancanza di collegamento tra gli attori è la Triennale Tre Musei, in cui non sono stati 

coinvolti attori come l’Accademia e le gallerie, che ad esempio potrebbero realizzare, 

nel periodo dell’inaugurazione, la stessa iniziativa Outlook, o in alternativa altri progetti 

collettivi di promozione dei propri artisti. 

Tornando al forte impegno delle amministrazioni pubbliche, notiamo come questo 

non rappresenti solamente un punto di forza, ma come possa evolvere in futuro in una 

minaccia: in assenza di privati, assenza che a Torino è particolarmente rilevante25, la 

sempre maggiore riduzione delle risorse pubbliche potrebbe mettere a rischio la 
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 Bondi G. e Sitton S. (2007), op. cit., p. 113. 
25

 Si veda il paragrafo 1.1.1. 
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sostenibilità dei progetti avviati e inficiare anche la continuità del sistema nel futuro 

(questo riguarda non solo l’arte contemporanea, ma l’intero settore della cultura, in cui 

Comune di Torino, Provincia di Torino e Regione Piemonte sono fortemente coinvolti). 

Un altro punto che vogliamo mettere in evidenza è l’internazionalità del sistema; tra i 

punti deboli, la mancanza di contatti con gli addetti ai lavori all’estero è stata segnalata 

come la principale carenza di Torino. Si tratta in realtà di un problema che riguarda la 

situazione nazionale nel suo complesso: l’Italia ha difficoltà ad assumere un ruolo di 

primo piano nel contesto internazionale dell’arte contemporanea, e, di conseguenza, 

non è in grado di realizzare una promozione efficace dei propri artisti. A Torino, in base 

ai dati raccolti, notiamo come il problema non sia tanto la mancanza di contatti – musei 

e gallerie, in particolare, sembrano ben inseriti in una rete di relazioni internazionali di 

prestigio – quanto il fatto che questi contatti non sono “sfruttati” per la promozione degli 

artisti del territorio: le gallerie torinesi, infatti, appaiono principalmente concentrate su 

artisti esteri e italiani piuttosto che sugli artisti locali (anche se abbiamo osservato un 

inversione di tendenza per cui le gallerie, negli ultimi anni, sembrano aver aumentato la 

propria quota di artisti locali a scapito di quelli stranieri). L’internazionalità del sistema 

sembra quindi realizzata in una dimensione di eccessiva esterofilia, per cui Torino 

assume rilevanza internazionale per il fatto di occuparsi di artisti riconosciuti a livello 

internazionale: questo è sicuramente importante, anche per dare credibilità a un 

sistema sviluppatosi di recente, ma deve essere affiancato alla promozione 

internazionale dei propri artisti. Il sistema di Torino è pronto per questo tipo di azioni, 

proprio per la sua completezza, in termini di attori presenti: dato che non c’è bisogno di 

lavorare per potenziare un aspetto particolarmente carente, Torino può sfruttare questo 

suo punto di forza per fare conoscere, in Italia e all’estero, i propri artisti, e per costruire 

la propria immagine di città per l’arte contemporanea sulla presenza, a livello 

internazionale, di artisti che qui sono stati lanciati e promossi. Un’immagine, infatti, per 

essere sostenibile nel tempo, deve potersi basare su una reale efficacia del sistema, 

altrimenti il rischio è che questa immagine “collassi”, con conseguenze fortemente 

negative per il territorio. Date le caratteristiche del sistema di Torino, l’immagine 

potrebbe essere centrata sull’efficacia in termini di promozione internazionale degli 

artisti, superando la logica dell’evento e dell’importazione di artisti, per puntare a 

diventare un sistema di legittimazione riconoscibile per la qualità della proposta; inoltre, 

prima ancora del problema dell’immagine non sostenibile, notiamo che la minaccia, per 

un sistema che non è in grado di creare valore per le risorse del territorio, è quella di 
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subire un declino progressivo, invece di proseguire nella direzione dello sviluppo e del 

rafforzamento. 

Gli artisti che hanno risposto al questionario, effettivamente, hanno riconosciuto 

come punti di forza la vivacità della scena artistica, la rilevanza delle gallerie sul piano 

nazionale ed internazionale e la capacità di Torino di attrarre gli addetti ai lavori 

dell’arte contemporanea, una serie di condizioni ideali per realizzare una promozione 

efficace degli artisti (ricordiamo, a questo proposito, come non solo gli artisti, ma tutti 

gli operatori cui abbiamo proposto il questionario riconoscano alla scena artistica 

torinese un buon fermento in termini di vivacità e sperimentazione – si veda la tabella 

1); le risposte degli artisti hanno poi messo in luce proprio la carenza di Torino sulla 

promozione degli artisti, in particolare non ancora affermati, criticando soprattutto 

l’operato di musei e fondazioni. A questo proposito, tuttavia, dobbiamo sottolineare 

come i musei e le fondazioni torinesi, per la loro rilevanza nazionale e internazionale, 

non possano occuparsi solamente di promozione di artisti torinesi o piemontesi, ma 

debbano continuare (come hanno fatto con ottimi risultati fino ad ora) ad avere sempre 

un occhio puntato sul panorama internazionale; inoltre, rileviamo come alcune iniziative 

già esistenti, come le residenze per curatori della Fondazione Sandretto Re 

Rebaudengo o la Borsa per Giovani Artisti Italiani del Castello di Rivoli, vadano proprio 

nella direzione da noi ritenuta fondamentale per lo sviluppo futuro del sistema. 

 

Accanto all’opportunità di diventare un circuito di legittimazione efficace, crediamo 

che il sistema dell’arte contemporanea di Torino abbia anche la possibilità di lavorare 

sul tema della produzione, confermando in questo senso anche la sua vocazione di 

città laboratorio, aspetto già sottolineato, ad esempio, da Giorgina Bertolino, Francesca 

Comisso e Lisa Parola. 

 
“Oltre ad attestare la qualità innovativa del settore, la funzione di produzione è 

perfettamente associabile a una di quelle vocazioni storiche della città valorizzate nel 
presente. La definizione “Torino ingegnosa, città del fare e del sapere” è uno dei principali 
temi su cui è strutturato il suo piano strategico. Capitale della tecnologia avanzata e di 
produzioni di alta qualità, Torino rappresenta un bacino ottimale per la produzione artistica, 
un laboratorio già sperimentato dagli artisti dell’Arte Povera e, più recentemente, dalla 
produzione di opere destinate allo spazio pubblico […], che oggi richiama, per qualità e 
competitività, artisti provenienti da altre regioni e, grazie alla mediazione delle gallerie, da 
altre nazioni”26

. 
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 Annibaldi C., Bertolino G., Comisso F., Lumley R., Parola L., Perniola M. e Sacco P. (2004), op. cit., pp. 
49-50. 
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Questo aspetto, messo in evidenza anche dalla ricerca Creative economy a Torino27, 

può essere una linea fondamentale di sviluppo futuro del sistema: proporre Torino 

come polo nazionale della produzione significa attrarre artisti e addetti ai lavori, da un 

lato, e, dall’altro, valorizzare gli artisti, le gallerie, i musei e le competenze tecniche 

presenti nel territorio. L’opportunità di Torino come polo della produzione non prevede 

solamente la promozione e la valorizzazione all’esterno delle competenze qualificate 

presenti nel territorio, ma anche una nuova strategia per cui Torino diventi sinonimo di 

una città in cui si producono opere, in cui le mostre in musei e gallerie presentano 

opere inedite prodotte nel territorio, in cui i premi dei concorsi consentono all’artista di 

produrre un’opera, ecc. 

 

Si tratterebbe di uno sviluppo del sistema coerente con una vocazione storica del 

territorio, e che quindi si collocherebbe nella direzione di sviluppo del distretto culturale 

descritto da Walter Santagata28, basato sulla costruzione di un vantaggio competitivo a 

partire dalla valorizzazione di tradizioni caratteristiche del territorio; anche per questo, il 

focus sulla produzione potrebbe poi rappresentare una strategia su cui impostare il 

posizionamento futuro del sistema dell’arte di Torino in Italia. 

Come abbiamo visto nel paragrafo 2.13., Torino si posiziona in Italia come città di 

riferimento per la politiche pubbliche relative all’arte contemporanea e per la vivacità 

della scena artistica, mentre Milano detiene ancora sostanzialmente un primato per 

quanto riguarda il mercato e la reputazione, sia in Italia che all’estero. Il 

posizionamento di Milano, però è basato fondamentalmente su risorse stock, per cui 

difficilmente Torino potrà cercare di contendere a Milano questi primati nel breve 

periodo, perché non possiede la dotazione di risorse di base necessaria; tuttavia, come 

ha fatto sino ad ora, può cercare di lavorare su un potenziamento delle risorse flusso 

(ad esempio, migliorando ed affinando ulteriormente le politiche pubbliche), da un lato, 

e puntare a valorizzare delle risorse stock presenti sul proprio territorio, il cui potenziale 

non sia ancora stato interamente sviluppato. Se Torino scegliesse la strategia di 

posizionarsi come polo italiano della produzione e della promozione dell’arte 

contemporanea, punterebbe su un aspetto nuovo, in cui gli altri competitor sono deboli 

e rispetto ai quali avrebbe il vantaggio di possedere una dotazione stock di risorse (la 

presenza di competenze qualificate nel territorio) che gli altri competitor non possono 

sviluppare nel breve-medio periodo. In questo modo, Torino realizzerebbe un 

                                                 
27

 Si veda paragrafo 1.2.1. 
28

 Si veda il capitolo 1. 
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posizionamento maggiormente fondato su risorse stock, e quindi difficilmente 

attaccabile dalle altre città italiane. Attualmente, infatti, Torino ha lavorato 

sostanzialmente su risorse flusso, e la sua posizione può essere messa in discussione 

sia da Milano che da altre realtà emergenti, come Napoli o Roma. 

Milano, secondo quanto emerso anche nello studio di Giulia Bondi e Silvia Sitton, 

rimane il luogo chiave in Italia: «da molti artisti infatti Milano è considerata il centro del 

mercato, dell’informazione e dell’editoria dell’arte contemporanea in Italia ed è 

sicuramente la città italiana con il maggior numero di gallerie»29. Tuttavia, questa città è 

emersa anche come seconda area depressa, dopo il Sud Italia, evidenziando una certa 

«latitanza di Milano nel panorama artistico, in rapporto alle potenzialità della città e a 

quello che potrebbe esprimere»30: il termine “latitanza” è indicativo dello stato attuale di 

Milano, che riesce a mantenere il proprio vantaggio sfruttando risorse stock che 

nessuna città italiana possiede, nonostante non stia lavorando su progetti o iniziative 

particolarmente originali e/o efficaci. Se però Milano cambiasse strategia, in questo 

senso, potrebbe ulteriormente rafforzare il proprio primato: dunque, tale città 

rappresenta un competitor dalle grandi potenzialità. 

Napoli, emersa nella nostra ricerca come terzo polo nazionale per l’arte 

contemporanea, è caratterizzata da una dotazione di risorse stock bassa e da un 

grande investimento, viceversa, sul miglioramento delle risorse flusso. 

 
“Napoli, in particolare, si distingue da tutto il resto del Sud Italia per quanto riguarda 

l’attenzione per l’arte giovane e mette in evidenza un forte dinamismo sia in campo privato 
(nascita di nuove gallerie, di piccoli nuclei di collezionismo), sia in campo istituzionale, con la 
promozione e il sostegno a interventi artistici nello spazio pubblico (arte in metropolitana, 
opere in Piazza del Plebiscito) e con l’apertura di nuovi musei”31. 

 

In effetti, Napoli negli ultimi anni ha messo in piedi una strategia simile a quella di 

Torino, anche se i risultati ottenuti dalle due città non sono paragonabili: come abbiamo 

detto in apertura di questo paragrafo, Torino ha il vantaggio di essere un sistema 

completo e con attori di grande prestigio; inoltre, rispetto a Napoli, Torino ha il 

vantaggio della propria posizione geografica, più vicina all’Europa. Dobbiamo 

riconoscere che Napoli, tuttavia, potrebbe sviluppare una politica di attrazione degli 

artisti, visto che il costo della vita in questa città è più basso che nei grandi centri del 

Nord Italia. 
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 Bondi G. e Sitton S. (2007), op. cit., p. 115. 
30

 Ibidem. 
31

 Ivi, p. 119. 
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Roma non è emersa nella nostra ricerca come un competitor particolarmente forte, 

anche se si sta effettivamente attrezzando dal punto di vista dell’arte contemporanea: 

segnaliamo soprattutto la nascita dei due musei Macro e MAXXI e la recentissima 

istituzione della fiera The Road To Contemporary Art, la cui prima edizione si è svolta 

tra febbraio e marzo 2008. Anche nella ricerca di Giulia Bondi e Silvia Sitton i pareri su 

Roma sono discordanti, divisi tra coloro che vedono come un segno di rinascita e di 

risveglio il forte movimento istituzionale legato alla nascita dei due musei, «e chi, al 

contrario, considera troppo disperse e poco efficaci le energie impiegate in questi 

progetti»32. 

In base a queste considerazioni, nessuno dei centri italiani è particolarmente forte 

sotto il profilo della produzione di opere d’arte, e dunque Torino potrebbe puntare su 

questo aspetto per differenziare il proprio sviluppo, e per proporre anche fuori dall’Italia 

una specializzazione che ancora sembra assente sul territorio nazionale. D’altra parte, 

anche dalla ricerca di Giulia Bondi e Silvia Sitton sono emerse una vocazione ed una 

percezione di Torino come “città laboratorio”: «A Roma si parla, a Milano si vende, a 

Torino si fa»33, «A Roma si decidono le politiche per l’arte, a Napoli e Torino si crea, 

intorno a Milano ruotano l’economia e il mercato»34. 

 

Infine, la strategia della produzione potrebbe anche contribuire ad incrementare i 

collegamenti tra arte contemporanea e industrie culturali, da un lato, e a creare 

un’identità univoca, che tenga insieme le molteplici specializzazioni culturali di Torino35. 

La presenza di differenti specializzazioni è infatti un punto di forza di una strategia di 

valorizzazione delle risorse culturali, come abbiamo detto nel capitolo 1; d’altra parte, 

questo aspetto può rappresentare anche un rischio, se queste industrie culturali non 

hanno connessioni, in termini di identità ma anche e soprattutto in termini di 

connessioni produttive, che, come abbiamo messo in evidenza nel capitolo 1, sono 
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 Ivi, p. 120. 
33

 Ivi, p. 114. 
34

 Ibidem. 
35

 A questo proposito, rileviamo come un esempio interessante di collaborazione tra arte contemporanea e 
industrie culturali sia proprio legato al tema della produzione: si tratta di Arsmeteo (www.arsmeteo.org), 
«un’opera fondata su una piattaforma che combina le logiche collaborative del web 2.0 con le esigenze di 
fruizione online dei materiali artistici e con la creazione di un volume organico di opere multimediali 
correlate da etichette semantiche (tag). […] Arsmeteo si presenta quindi come uno spazio virtuale in cui gli 
autori e i visitatori possono corredare i lavori inseriti con notazioni personali, sentimenti, emozioni, 
associazioni mentali, allo scopo di generare fra tutte le opere disponibili nuove relazioni semantiche». Il 
progetto è stato realizzato da attori con una diversa provenienza, sia geografica che professionale: 
Arsmeteo ha infatti alla base un progetto di ricerca avviato nel 2006, in collaborazione con il consorzio 
europeo Zeitgeist Project (Leibniz Univesity Hannover, NCSR Demokritos Atene, Università degli Studi di 
Torino, Technische Universität Darmstad, Easybit s.r.l. Torino) e con la RAI, con la Fondazione Sandretto 
Re Rebaudengo, con l’Orchestra Filarmonica di Torino e con ARSLAB.  
Informazioni prese da http://www.arsmeteo.org/arsmeteo/servizi/downloadDoc.php?idunico= d55b12a1cc8 
ae7b3462e3df6fde2de46&save=0, consultato il 25-02-2008. 
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particolarmente deboli a Torino, nonostante i settori della creative economy qui 

presenti siano connotati dalla presenza di competenze di qualità. Il rischio è che la città 

non sia in grado di sviluppare un’identità unitaria, quantunque basata su molteplici 

dimensioni, e che quindi, anche all’esterno, non venga trasmessa un’immagine 

coerente di Torino. Le molteplici dimensioni della cultura e delle industrie culturali sono 

però il punto di forza della città, e non avrebbe senso direzionare lo sviluppo 

prediligendo solamente alcune specializzazioni e sacrificandone altre: la strategia di 

produzione, a questo proposito, a partire dall’arte contemporanea potrebbe 

contaminare le altre specializzazioni (dalle industrie culturali al patrimonio culturale), in 

modo da confermare e valorizzare la vocazione di Torino come città laboratorio. 

 

Chiaramente, parlare di una strategia per il posizionamento di Torino non significa 

che lo sviluppo futuro del sistema debba essere imposto dall’alto: da un lato, questo 

non è possibile, e, dall’altro, è indispensabile che venga mantenuta l’indipendenza e la 

specifica identità dei singoli operatori. È indubbio però che il sistema torinese si trovi ad 

affrontare una fase di passaggio, da una fase precedente di rafforzamento progressivo 

degli attori del sistema ad una fase più matura, i cui contorni non sono ancora molto 

chiari. Uno spunto sulla produzione sembra essere stato dato dall’intervento della 

Fondazione CRT sulla questione delle ex Officine Grandi Riparazioni36, anche se non 

c’è ancora nulla di definitivo e i tempi appaiono ancora difficilmente determinabili. 

L’amministrazione pubblica e le fondazioni ex bancarie, a questo proposito, 

potrebbero avere un ruolo fondamentale di propulsori di una nuova linea di sviluppo 

per il sistema, come hanno fatto del resto nella fase precedente, mettendo a 

disposizione risorse ed energie: si potrebbe sfruttare il meccanismo di governance dato 

dal piano strategico e dalla presenza di Torino Internazionale (altro punto di forza del 

sistema), e inoltre destinare fondi, anche tramite il coinvolgimento dei privati, a quei 

progetti che prendono in considerazione la dimensione della produzione, in modo da 

suggerire una possibile direzione di sviluppo, che necessariamente deve poi essere 

interpretata dai singoli attori, creando una ricchezza di soluzioni che l’operatore 

pubblico da solo non sarebbe in grado di realizzare. 

Alcuni spunti da sviluppare nella direzione della produzione e/o promozione sono 

già presenti: 

• il progetto Transport+, realizzato dall’associazione Passaporto, si pone come una 

sorta di spazio indipendente per la promozione di artisti italiani e potrebbe essere 
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 Si veda il paragrafo 2.3.4. 
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ulteriormente valorizzato tramite un collegamento con le gallerie, con i musei e 

con le mostre dei giovani artisti organizzate da Comune di Torino e Regione 

Piemonte; 

• l’Accademia Albertina si sta aprendo fortemente all’esterno e dunque si potrebbe 

potenziare anche il collegamento con quelle competenze tecniche per la 

produzione di opere d’arte presenti sul territorio, che rappresentano un possibile 

sbocco lavorativo per gli allievi, accanto alla professione artistica; 

• Nuovi Arrivi, Proposte, i workshop della Fondazione Spinola Banna per l’Arte, 

l’arte pubblica, e alcuni programmi dei musei rappresentano dei momenti di 

produzione di opere d’arte: è necessario potenziare queste occasioni, e crearne 

delle nuove, coinvolgendo anche le gallerie d’arte contemporanea. 

In particolare, Artissima potrebbe essere inserita in questa nuova strategia basata 

sulla promozione e sulla produzione, anche per il fatto di essere una fiera “pubblica”, 

sostenuta dai tre enti locali e che quindi deve avere delle ricadute importanti sul 

territorio. In base ai questionari, Artissima viene apprezzata soprattutto per la sua 

capacità di creare visibilità per il sistema: questa visibilità potrebbe essere sfruttata per 

la promozione dei propri artisti (ad esempio, si potrebbe creare in fiera una sezione con 

artisti locali, accanto al progetto Constellations) e per la promozione di Torino come 

polo della produzione (proponendo, ad esempio, agli artisti che espongono una loro 

opera nella sezione Constellations di produrre le loro opere a Torino). Il carattere 

pubblico della fiera, a nostro avviso un punto debole, troverebbe così una sua 

dimensione più coerente, mettendo anche al riparo la fiera dal rischio di allontanarsi 

progressivamente dal legame con il territorio, per la sua elevata specializzazione e 

qualità, elementi che abbiamo considerato come punti di forza, in grado di evolvere, 

però, sia in una minaccia che in una opportunità per il sistema. 

 

Infine, prima di presentare la tabella con la sintesi di questa SWOT analysis, 

prendiamo in considerazione il pubblico dell’arte contemporanea che a Torino, come 

del resto in tutto il contesto nazionale, è ancora scarso e poco rilevante rispetto a 

quello degli altri comparti culturali. Tuttavia, è indispensabile che i residenti a Torino 

sviluppino un interesse per questi temi, al fine di evitare la costruzione di un’identità 

sull’arte contemporanea non condivisa, e quindi non sostenibile. La presenza 

dell’amministrazione pubblica nel sistema è un punto di forza anche a questo proposito, 

perché possono essere sviluppate, come è stato fatto in generale per tutti i musei del 
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Piemonte37, politiche di incentivazione delle visite e fidelizzazione ai musei e ai luoghi 

del contemporaneo. Inoltre, l’arte pubblica è uno strumento molto potente di 

avvicinamento all’arte contemporanea, in quanto ne permette una fruizione quotidiana, 

immediata, legata fortemente al contesto urbano e dunque alla percezione dell’identità 

complessiva della città. Un lavoro di questo tipo, centrato sull’avvicinamento del 

pubblico, andrebbe poi nel senso della creazione di quel «contesto di esperienza»38, 

fondamentale per il decollo di un distretto culturale, in cui è necessario che la cultura, 

anche nelle sue espressioni contemporanee, sia riconosciuta come un valore, se deve 

poter contaminare gli altri settori produttivi. 

 

In tabella 3 riportiamo la matrice con la sintesi della SWOT analysis del sistema 

dell’arte contemporanea di Torino, che rispecchia le considerazioni espresse in questo 

paragrafo.  

 
Tabella 3 – SWOT analysis del sistema dell’arte contemporanea di Torino 

PUNTI DI FORZA 

a. Sistema articolato e completo 
b. Rilevanza internazionale e qualità degli 

operatori 
c. Buona immagine e visibilità 
d. Impegno amministrazioni pubbliche e 

fondazioni ex bancarie 
e. Professionalità e tradizione nel campo 

della produzione 
f. Piano Strategico come strumento di 

governance 
g. Artissima come fiera di qualità e 

specializzata su ultime tendenze 

PUNTI DI DEBOLEZZA 

a. Mancanza di coordinamento 
b. Scarsa efficacia del sistema sulla 

legittimazione 
c. Scarso impegno privati 
d. Eccessiva esterofilia 
e. Artissima come fiera con pubblico 

modesto e “pubblica” 
f. Scarso pubblico per arte contemporanea 

OPPORTUNITÀ 

a. Coordinamento attori su legittimazione e 
promozione artisti locali 

b. Posizionamento del sistema come polo 
della produzione di arte contemporanea 

c. Produzione come identità del comparto 
culturale e delle industrie culturali 

d. Ruolo di Artissima in posizionamento su 
promozione e produzione 

e. Politiche per migliorare apprezzamento 
arte contemporanea, anche con arte 
pubblica 

MINACCE 

a. Scarsità risorse pubbliche: rischio per 
sostenibilità azioni 

b. Immagine non sostenibile 
c. Emergere di nuovi competitori in Italia 
d. Sistema che importa artisti/prodotti e non 

crea valore per territorio 
e. Artissima come fiera eccessivamente di 

nicchia, senza un legame con la città 
f. Arte contemporanea slegata da identità 

cittadinanza: rischio per sostenibilità 
azioni 

Fonte: nostra elaborazione. 
 

                                                 
37

 Si veda l’Abbonamento Musei Torino Piemonte, http://www.abbonamentomusei.it/index.jsp, consultato il 
25-02-2008. 
38

 Sacco P. L. e Tavano Blessi G. (2006), op. cit., p. 6. 



 

 
304 

3.3. La SWOT+ analysis del sistema dell’arte contemporanea di Torino 

 

Al fine di approfondire la SWOT analysis, si presenta di seguito la SWOT+ analysis, 

che definisce l’importanza relativa dei vari punti emersi e la loro priorità in relazione alle 

esigenze e alle capacità operative degli attori del sistema dell’arte contemporanea di 

Torino. Nelle tabelle dalla 4 alla 7, la prima colonna riporta rispettivamente i punti di 

forza, di debolezza, le priorità e le minacce presenti in tabella 1, la seconda individua la 

loro importanza relativa per lo sviluppo del sistema (attribuendo un valore numerico da 

3, per il punto più importante, a X, in relazione al numero di punti), mentre la terza 

individua la capacità del sistema di lavorare su tali punti e perseguire gli obiettivi, 

utilizzando lo stesso criterio di numerazione. 

 
Tabella 4 – SWOT+ analysis del sistema dell’arte contemporanea di Torino (punti di forza) 

PUNTI DI FORZA VALORE 
CAPACITÀ DI 

SFRUTTAMENTO 

a. Sistema articolato e completo 1 7 

b. Rilevanza internazionale e qualità degli 
operatori 

2 1 

c. Buona immagine e visibilità 6 4 

d. Impegno amministrazioni pubbliche e 
fondazioni ex bancarie 

4 3 

e. Professionalità e tradizione nel campo della 
produzione 

3 2 

f. Piano Strategico come strumento di 
governance 

7 6 

g. Artissima come fiera di qualità e 
specializzata su ultime tendenze 5 5 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Tabella 5 – SWOT+ analysis del sistema dell’arte contemporanea di Torino (punti di debolezza) 

PUNTI DI DEBOLEZZA RISCHIO 
CAPACITÀ DI 

MIGLIORAMENTO 

a. Mancanza di coordinamento 4 3 

b. Scarsa efficacia del sistema sulla 
legittimazione 

1 1 

c. Scarso impegno privati 2 4 

d. Eccessiva esterofilia 3 2 

e. Artissima come fiera con pubblico modesto e 
“pubblica” 

5 5 

f. Scarso pubblico per arte contemporanea 6 6 

Fonte: nostra elaborazione. 
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Tabella 6 – SWOT+ analysis del sistema dell’arte contemporanea di Torino (opportunità) 

OPPORTUNITÀ ATTRATTIVITÀ 
CAPACITÀ DI 

SFRUTTAMENTO 

a. Coordinamento attori su legittimazione e 
promozione artisti locali 

2 1 

b. Posizionamento del sistema come polo della 
produzione di arte contemporanea 

1 3 

c. Produzione come identità del comparto 
culturale e delle industrie culturali 

5 5 

d. Ruolo di Artissima in posizionamento su 
promozione e produzione 

3 2 

e. Politiche per migliorare apprezzamento arte 
contemporanea, anche con arte pubblica 4 4 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Tabella 7 – SWOT+ analysis del sistema dell’arte contemporanea di Torino (minacce) 

MINACCE RISCHIO 
CAPACITÀ DI 

MIGLIORAMENTO 

a. Scarsità risorse pubbliche: rischio per 
sostenibilità azioni 

1 6 

b. Immagine non sostenibile 3 2 

c. Emergere di nuovi competitori in Italia 4 5 

d. Sistema che importa artisti/prodotti e non 
crea valore per territorio 

2 1 

e. Artissima come fiera eccessivamente di 
nicchia, senza un legame con la città 

5 3 

f. Arte contemporanea slegata da identità 
cittadinanza: rischio per sostenibilità azioni 6 4 

Fonte: nostra elaborazione. 
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Figura 1 – SWOT+ analysis: punti di forza 

 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
In figura 1 sono evidenziati (contorno tratteggiato) i due principali punti di forza che il 

sistema dell’arte contemporanea di Torino è in grado di sfruttare maggiormente a 

proprio favore: 

b. rilevanza internazionale e qualità degli operatori; 

e. professionalità e tradizione nel campo della produzione. 

Un punto di forza secondario ai primi due è poi rappresentato dall’impegno sul 

fronte dell’arte contemporanea delle istituzioni pubbliche e delle fondazioni ex bancarie 

(d), delimitata dal contorno continuo. 
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Figura 2 – SWOT+ analysis: punti di debolezza 
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Fonte: nostra elaborazione. 

 
La figura 2 mostra invece i punti di debolezza più rischiosi per il sistema e sui quali 

contemporaneamente gli attori sono in grado di lavorare e sviluppare azioni per 

superarli o attenuarli. 

Il contorno tratteggiato delinea le priorità primarie: 

b. scarsa efficacia del sistema sulla legittimazione; 

d. eccessiva esterofilia. 

Si tratta di una debolezza complessivamente individuabile sul piano della 

legittimazione degli artisti locali, in quanto il sistema, nella situazione attuale, è 

eccessivamente sbilanciato su artisti esteri: per invertire questa tendenza è necessario 

che gli operatori, ognuno nel proprio ambito, sviluppino una serie di azioni a sostegno 

anche degli artisti locali, sfruttando, a questo proposito, la loro credibilità sul piano 

internazionale, che come si è visto in figura 1 è uno dei due principali punti di forza del 

sistema. Sulle azioni dei singoli attori possono poi intervenire, sia come sostegno e/o 

incentivo, sia come fattore di coordinamento, le politiche culturali delle amministrazioni 
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pubbliche e delle fondazioni ex bancarie, che abbiamo visto risultare come la terza 

polarità all’interno dei punti di forza (figura 1). 

Il contorno continuo evidenzia poi due priorità secondarie: 

a. mancanza di coordinamento; 

c. scarso impegno privati. 

Un maggiore coordinamento, non tanto sulla comunicazione del sistema, quanto su 

azioni concrete, può essere ottenuto valorizzando, ed aprendo alla partecipazione di 

attori diversi, progetti già esistenti, prima ancora di crearne di nuovi: gli stessi progetti e 

iniziative ne risulterebbero notevolmente potenziati, in termini di credibilità ed efficacia 

(si pensi, ad esempio, all’effetto che avrebbe un coinvolgimento attivo della 

Fondazione Sandretto Re Rebaudengo e/o di Artissima in mostre/laboratori come 

Nuovi Arrivi o Proposte). 

Lo scarso impegno dei privati rappresenta una debolezza più difficilmente 

superabile, di cui però gli attori sembrano avere percepito la gravità: la ricerca che 

Torino Internazionale sta portando avanti sulla possibilità di creare una community 

foundation per la cultura è una dimostrazione della consapevolezza riguardo questa 

criticità. D’altra parte, è necessario attivare specifiche politiche di comunicazione verso 

i privati per stimolare un loro intervento nell’arte contemporanea (e, più in generale, in 

cultura), che vada oltre il semplice finanziamento ma si sviluppi, invece, in un’ottica di 

partnership e condivisione di progetto; rispetto a questo punto, la realizzazione di 

progetti sui temi della promozione degli artisti locali all’estero e della produzione di arte 

contemporanea potrebbero essere buoni argomenti per attirare partner privati, in 

quanto si tratterebbe di azioni legate alla promozione e valorizzazione del territorio, con 

il coinvolgimento di scuole d’arte e imprese e con una forte attenzione alle fasce più 

giovani della popolazione (un argomento che coinvolge anche la sfera del sociale). 
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Figura 3 – SWOT+ analysis: opportunità 
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 Attrattività 

Fonte: nostra elaborazione. 

 
Per quanto riguarda le opportunità, in figura 3 il contorno tratteggiato mette in 

evidenza quella più attraente per il sistema e per sfruttare la quale gli attori hanno le 

risorse e le capacità, ovvero il coordinamento degli operatori sulla legittimazione e sulla 

promozione degli artisti locali, a livello nazionale e internazionale (a), di cui abbiamo 

già parlato a proposito della figura 2. Il sistema ha le capacità per sviluppare azioni 

coordinate su questi temi, in quanto gli attori hanno una buona credibilità, sul piano 

nazionale e internazionale, grazie alla quale potere lanciare e sostenere artisti locali; 

l’opportunità della promozione ha poi una ricaduta importante in termini di 

posizionamento nazionale di Torino come sistema dell’arte contemporanea, in quanto 

la seconda fase del suo sviluppo sarebbe impostata sulla risoluzione di una carenza 

diffusa a livello nazionale. 

Altre due opportunità, secondarie rispetto a questa, sono: 

b. posizionamento del sistema come polo della produzione di arte contemporanea; 

d. ruolo di Artissima in posizionamento su promozione e produzione. 

Per quanto riguarda il tema della produzione, si tratterebbe, come per la 

legittimazione e promozione, di cogliere l’opportunità di differenziarsi notevolmente 

dagli altri competitori nazionali, sfruttando e valorizzando una serie di risorse e 
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competenze già presenti a livello locale. Anche in questo caso, il ruolo delle istituzioni 

pubbliche sarebbe quello di sostenere e incentivare i progetti che maggiormente 

perseguono l’obiettivo della produzione di opere d’arte; inoltre, la creazione di un polo 

per l’arte contemporanea, con una forte vocazione produttiva, grazie al recupero delle 

ex OGR, rappresenterebbe un fulcro di attrazione per queste iniziative, spendibile 

anche in termini di comunicazione e divulgazione di questa nuova identità del sistema. 

Infine, il ruolo di Artissima nel posizionamento sulla promozione e sulla produzione è 

legato, da un lato, alla sua identità di fiera concentrata sulle ultime tendenze dell’arte 

contemporanea, e quindi alla sua potenzialità in termini di legittimazione, vista anche la 

sua vocazione internazionale, sfruttabile per promuovere la scena artistica locale più 

originale e valida. Dall’altro lato, Artissima costituisce un importante veicolo di 

comunicazione e di visibilità per il sistema torinese, ed è dunque fondamentale per 

proporre, a livello nazionale e internazionale, la nuova identità di Torino come polo 

della produzione di arte contemporanea. 

 
Figura 4 – SWOT+ analysis: minacce 
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Fonte: nostra elaborazione. 
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Infine, in figura 4 sono evidenziate le due principali minacce per il sistema, in 

relazione alle quali gli attori hanno tuttavia le capacità per evitarle e/o diminuirne 

l’effetto: 

d. sistema che importa artisti/prodotti e non crea valore per il territorio; 

b. immagine non sostenibile. 

L’esterofilia del sistema, da un lato, e il grande sforzo messo in piedi per 

aumentarne la visibilità all’esterno, comportano la minaccia per il sistema di evolvere in 

una situazione di semplice “importazione” di artisti/prodotti/eventi, senza un reale 

coinvolgimento del territorio e delle risorse (economiche ed umane) presenti 

localmente. Si tratterebbe in realtà di una involuzione, per la quale il sistema è 

destinato a declinare progressivamente e a perdere la sua importanza, anche in ambito 

nazionale. Inoltre, la stessa immagine e la visibilità, se non sono basate su di una reale 

efficacia del sistema e su di un suo radicamento nel territorio, non sono effettivamente 

sostenibili, nel lungo termine. Per ovviare a queste minacce, tuttavia, gli attori del 

sistema torinese possono fare leva sui temi della legittimazione degli artisti locali e 

della produzione, come abbiamo messo in luce a proposito delle opportunità: 

valorizzando la scena artistica locale e le competenze esistenti nell’ambito della 

produzione di opere d’arte contemporanea, il sistema vedrebbe infatti aumentare la 

propria relazione con il territorio, da un lato, e, dall’altro, riuscirebbe a creare 

un’immagine, basata su reali capacità (nel campo della legittimazione e della 

promozione), rafforzata e sostenibile nel tempo. 

 

In base all’analisi SWOT+ appena sviluppata, infine, riportamo in tabella 8 le priorità 

su cui il sistema dell’arte di Torino dovrebbe concentrarsi per il futuro (in grassetto 

abbiamo inserito le principali priorità, mentre in testo normale le priorità emerse come 

secondarie, rispettivamente evidenziate nelle tabelle relative all’analisi SWOT+ con il 

tratteggio e con la linea continua). 
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Tabella 8 – SWOT+ analysis del sistema dell’arte contemporanea di Torino 

PUNTI DI FORZA 

 
b. Rilevanza internazionale e qualità degli 

operatori 
e. Professionalità e tradizione nel campo 

della produzione 

 
d. Impegno amministrazioni pubbliche e 

fondazioni ex bancarie 
 

PUNTI DI DEBOLEZZA 

 
b. Scarsa efficacia del sistema sulla 

legittimazione 
d. Eccessiva esterofilia 

 
a. Mancanza di coordinamento 
c. Scarso impegno privati 
 

OPPORTUNITÀ 

 
f. Coordinamento attori su legittimazione 

e promozione artisti locali 

 
g. Posizionamento del sistema come polo 

della produzione di arte contemporanea 
d. Ruolo di Artissima in posizionamento su 

promozione e produzione 
 

MINACCE 

 
d. Sistema che importa artisti/prodotti e 

non crea valore per territorio 
b. Immagine non sostenibile 
 
 

Fonte: nostra elaborazione. 

 

 

3.4. Alcune riflessioni personali 

 

Durante la mia permanenza a Torino, da ottobre a dicembre 2007, e soprattutto 

grazie al tirocinio formativo presso OfficinaCittàTorino, ho avuto l’opportunità di 

conoscere personalmente alcuni operatori del sistema dell’arte contemporanea della 

città, di visitare musei e luoghi del contemporaneo, di partecipare ad eventi, insomma 

di “vivere” in prima persona l’oggetto di questa tesi. Ho così sviluppando una 

conoscenza informale del sistema dell’arte contemporanea di Torino, conoscenza che 

non solo mi ha permesso di orientarmi nella descrizione degli operatori (capitolo 2) e 

nella redazione delle valutazioni conclusive (capitolo 3), ma che mi ha anche portato 

alla formulazione di alcune riflessioni personali, riguardanti sia il sistema dell’arte 

contemporanea, sia il comparto della cultura in generale e la situazione complesiva di 

Torino in relazione al processo di sviluppo post-industriale in cui è impegnata da diversi 

anni. 

In primo luogo, Torino mi è sembrata una città con un’offerta culturale ricca e 

diversificata, in cui l’arte contemporanea costituisce un tassello, importante, di un vasto 

mosaico di opportunità; è proprio questa articolazione dell’offerta culturale che, nel suo 

complesso, rappresenta secondo me il vero punto di forza di Torino, offrendo a cittadini 



 

 
313 

e turisti varie possibilità di scelta, caratterizzate sempre da un buon livello qualitativo. 

Ad esempio, è importante che, accanto alla rappresentazione di opere liriche e al 

grande teatro di prosa, vi sia una vita musicale “sotterranea”, a livello di club e locali, 

con una tradizione importante nella produzione e distribuzione della musica elettronica; 

ancora, il patrimonio culturale e la sua conservazione sono elementi fondamentali di 

un’offerta culturale in cui anche l’arte contemporanea, tuttavia, ha un ruolo di primo 

piano, con la presenza di un sistema completo e articolato rilevante, quanto meno, a 

livello nazionale. La ricchezza e la diversificazione dell’offerta mi sembrano un punto di 

forza anche per il fatto che viene a crearsi una possibilità di contaminazione tra i vari 

settori, anche a livello di produzione: in particolare, per l’arte contemporanea questo è 

un aspetto molto positivo, a causa del coinvolgimento di diverse discipline e linguaggi 

che caratterizzano le opere d’arte, che includono la musica, la performance, le 

tecnologie audio/video, l’informatica, ecc. 

La dimensione complessiva del comparto culturale è assolutamente presente 

nell’attività che sta svolgendo OfficinaCittàTorino con il progetto P.A.Pu.M., a cui ho 

collaborato durante il tirocinio: il fatto che accanto all’arte pubblica siano presenti i 

monumenti storici è indicativo di questo approccio, in cui la tradizione si mescola 

all’innovazione nella definizione della Torino post-industriale. Nella città, infatti, le opere 

di arte contemporanea interagiscono con i monumenti storici, ribadendo continuamente 

questo concetto di tradizione e innovazione che, a mio avviso, costituisce proprio il 

cuore della nuova identità di Torino; in particolare, Luci d’Artista crea contaminazioni 

suggestive, che animano i luoghi storici con modalità nuove, originali, suggerendo 

collegamenti insoliti e inediti. Ad esempio, nella percezione che si ha da Via Po, 

guardando verso la Chiesa della Gran Madre, dell’opera di Nicola De Maria Regno dei 

fiori: nido cosmico di tutte le anime (collocata nell’edizione 2007 di Luci d’Artista in 

Piazza Vittorio), si stabilisce un dialogo fra le installazioni luminose, la piazza e la 

chiesa, oltre il Po, che valorizza tali edifici storici con una modalità, appunto, 

contemporanea, unificando quindi la doppia anima di Torino in una identità 

complessiva. L’importanza dei monumenti e dell’arte pubblica nella creazione e/o nella 

conferma della nuova identità di Torino è stata percepita dall’amministrazione 

comunale, la quale, con il progetto P.A.Pu.M., prima, e con la Commissione per l’arte 

pubblica, poi, ha deciso di organizzare il lavoro in modo razionale, catalogando le 

opere in modo analitico, in modo da disporre di un archivio coerente e aggiornato di 

informazioni non solo per la manutenzione ed il restauro, ma anche per la 

comunicazione di questo patrimonio ai cittadini. Il progetto di opere d’arte sul Passante 
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Ferroviario, inoltre, è fortemente indicativo della dimensione identitaria che 

l’amministrazione assegna all’arte pubblica, attraverso la collocazione di opere “nuove” 

in luoghi “nuovi” e trasformati di Torino, che proprio a causa di tale trasformazione 

necessitano di un rafforzamento identitario. 

Rispetto al sistema dell’arte contemporanea, che ho vissuto nel periodo di massima 

attività (ottobre-dicembre), sono rimasta colpita dalla numerosità delle iniziative e delle 

proposte, che tuttavia mi sono sembrate collegate soprattutto a livello di immagine e 

comunicazione, piuttosto che di realizzazione e/o co-produzione dei progetti (come è 

emerso, del resto, anche nella SWOT analysis). Un punto di forza è secondo me la 

completezza del sistema, che si realizza tuttavia in una dimensione modesta, per 

quanto riguarda il numero degli attori, dimensione che è sicuramente d’aiuto nella 

realizzazione di progetti condivisi e, prima ancora, nello sviluppo di quella conoscenza 

tacita e informale tra gli operatori, fondamentale per lo sviluppo dei vantaggi competitivi 

connessi al modello del distretto culturale. Gli attori possono sviluppare una rete, non 

solamente relativa agli aspetti dell’immagine, per rafforzare il posizionamento del 

sistema di Torino in Italia, a partire dalle connotazioni del sistema stesso e della città di 

cui fa parte, dalla dimensione umana e vivibile alla caratterizzazione di città laboratorio, 

dall’esperienza consolidata nell’ambito dell’arte pubblica all’interazione possibile con gli 

altri comparti culturali che lavorano sulla contemporaneità. 

 

Per quanto riguarda la situazione complessiva di Torino, devo premettere che la mia 

percezione è sicuramente parziale (visto il breve periodo di permanenza) e fortemente 

condizionata dal fatto che ho vissuto in modo particolare il centro storico della città; in 

base alla mia esperienza, tuttavia, Torino mi è sembrata una città vivace e attiva, che 

mi ha colpito soprattutto per la sua dimensione umana e vivibile e per la dimensione di 

quartiere che caratterizza alcune zone dell’area centrale. La città è secondo me molto 

“vissuta” dai cittadini, che la percorrono anche a piedi o in bicicletta, animandola 

durante tutto l’arco della giornata; mi ha poi colpito il fatto che, nonostante il clima 

particolarmente rigido durante l’inverno, anche di sera le persone si ritrovano al di fuori 

di bar e locali, vivendo dunque la dimensione della piazza come luogo pubblico. A 

Torino si svolgono poi molti mercati e mercatini, che riempiono le piazze e le vie del 

centro soprattutto nei fine settimana: anche questo fatto è secondo me indicativo della 

dimensione umana della città, in cui le persone si ritrovano e ne vivono gli spazi 

secondo una modalità, quella del mercato, tradizionale e pre-industriale. 
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Chiaramente questa è una visione particolare, che va integrata con tutti i problemi e 

le criticità connessi al fatto che Torino è grande città, con una popolazione che, 

secondo i dati ISTAT aggiornati al 01/01/2007, ammonta a 900.569 abitanti, di cui 

83.977 sono stranieri39 (per il solo Comune di Torino, senza considerare i comuni 

dell’area metropolitana).  

L’impressione è comunque quella di un grande fermento, ravvisabile, a mio avviso, 

nelle numerose opere pubbliche realizzate e/o progettate, nelle imponenti azioni di 

restauro dei beni culturali, nello sviluppo della metropolitana, nel forte investimento sul 

design ed in generale in tutte quelle azioni che stanno rinnovando il volto di Torino, 

tenendo presente, d’altra parte, che la base industriale della città è ancora importante 

per la sua economia. 

Un’ultima considerazione riguarda l’impronta culturale che ha lasciato la FIAT sul 

territorio di Torino: a mio avviso, infatti, la scarsità di contributi privati alla cultura 

(senza considerare le fondazioni ex bancarie) è da attribuire anche al fatto che, per 

molti anni, la vita economica, culturale e sociale della città si è sviluppata all’ombra di 

questo attore totalizzante, in una situazione che non stimolava l’intervento e l’iniziativa 

dei singoli, rassicurati, in un certo modo, dalla presenza e dal ruolo sul territorio di 

questa grande azienda. Questo retaggio, da un passato ancora recente, condiziona 

fortemente, a mio parere, lo sviluppo non solo della volontà dei privati ad investire in 

cultura, ma anche dell’imprenditorialità stessa (punti che, infatti, sono due priorità su 

cui si propone di lavorare il Secondo Piano Strategico). La transizione da one-company 

town comporta per Torino non solo cambiamenti economici e sociali, ma anche 

culturali, che riguardano proprio l’atteggiamento delle persone e la loro modalità di 

pensare la città e vedere il loro ruolo in rapporto ad essa: credo che questo sarà uno 

degli aspetti più importanti che condizioneranno le fasi future dello sviluppo di Torino, e 

su cui la governance urbana dovrà misurarsi, lavorare ed agire, potendo contare 

comunque sull’importante strumento della pianificazione strategica, per cui Torino 

rappresenta, in Italia, una realtà all’avanguardia e con una buona esperienza, giunta 

ormai all’ottavo anno. 

                                                 
39

 http://demo.istat.it/pop2007/index.html, consultato il 02-03-2008. 
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Appendice 1 
Questionario per le gallerie torinesi 
 
 
Nota: la domanda 41 è di controllo rispetto alla 22, e la domanda 43 è di controllo rispetto alla 
27. 
 
 
Data compilazione    
Questionario compilato da   
Ruolo all’interno della galleria  
 
 
SEZIONE A – Dati e struttura della galleria 
 
1. Nome della galleria  
2. Direttore/i   
3. Proprietario (se diverso dal direttore)  
 
4. Numero di collaboratori della galleria: totale num 

• tempo pieno num 
• part-time num 
• tirocinanti num 

 
5. Mansioni dei collaboratori/tirocinanti 

n. assistenti num 
n. addetti al deposito num 
n. addetti all’archivio num 
altro num 

 
6. Anno di apertura  
7. Indirizzo   
8. Sito web   
9. Giorni e orari d’apertura  
 
10. Quali sono le motivazioni che hanno spinto all’apertura della galleria? 

(è possibile indicare più di una opzione – indicare con una X tra le parentesi quadre) 
[ ] Possibilità di realizzare profitti 
[ ] Passione per l’arte contemporanea 
[ ] Tradizione familiare 
[ ] Altro (specificare) 
 

11. Lo spazio utilizzato è (indicare con una X tra le parentesi quadre) 
[ ] in affitto 
[ ] di proprietà 

 
12. Status giuridico della galleria  
 
13. Lo spazio della galleria è stato in precedenza occupato da un’altra galleria? Se sì, quale? 

Fino a quando? 
 
 
14. Superficie d’esposizione approssimativa in m²  
 
15. Superficie di deposito approssimativa in m²  
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16. Quale segmento di mercato è seguito dalla galleria? 
(indicare con una X tra le parentesi quadre e precisare la relativa percentuale indicativa tra 
le parentesi tonde) 
[ ] artisti viventi (     %) 
[ ] artisti deceduti (     %) 
 

17. La galleria ha altre sedi? Se sì, dove? 
 
18. Età del direttore della galleria (in caso di co-direzione specificare per entrambi) 

(indicare con una X tra le parentesi quadre) 
[ ] meno di 35 anni 
[ ] tra 36 e 45 anni 
[ ] tra 46 e 60 anni 
[ ] più di 60 anni 
 

19. Il direttore esercita un’altra professione? Se sì, quale? (in caso di co-direzione specificare 
per entrambi) 

 
20. Itinerario professionale del direttore (in caso di co-direzione specificare per entrambi) 

(indicare con una X tra le parentesi quadre) 
[ ] esperienza da dipendente presso altra galleria 
[ ] esperienza come dipendente in un’istituzione culturale 
[ ] formazione in storia dell’arte 
[ ] esperienza come collezionista prima dell’apertura della galleria 
[ ] formazione gestionale/commerciale 
[ ] provenienza da un altro settore di attività. Precisare:  

 
 
 
SEZIONE B – Attività della galleria 
 
21. Nel 2005, 2006 e 2007 a quali fiere avete partecipato? 

(indicare con una X l’opzione giusta per ogni anno) 
 

  2005 2006 2007
Artissima       
MIart       
Art Verona       
ArteFiera Bologna       
KunStart Bolzano       
Frieze London       
Art Basel       
Fiac Parigi       
Art Basel Miami Beach       

 
Altre (specificare quali) 
 
22. Da dove provengono i collezionisti con cui avete rapporti? (indicare con una X tra le 

parentesi quadre e con le eventuali percentuali indicative tra le parentesi tonde) 
[ ] Torino (     %) 
[ ] Italia (     %) 
[ ] Estero (     %) 
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23. Provate a riempire la tabella seguente relativa alle relazioni che intrattenete con altre 
gallerie. 
In base alle relazioni che intrattenete, indicate le gallerie (non importa il nome, ma il numero) 
suddivise per provenienza geografica. 
Ad esempio, se avete una relazione con una galleria a Parigi e due gallerie a Milano, con 
cui organizzate mostre in comune, inserite nella tabella le seguenti informazioni: 

 
gallerie Torino Italia Europa Extra-Europa 

tipo di relazioni 
 
 
Organizzazione di 
mostre in comune   

 Milano (2)  Parigi (1) 

  
 

 
24. Quante esposizioni individuali o collettive avete realizzato nel 2005, 2006 e 2007? 

Indicare il numero nella casella corrispondente. 
 
 2005 2006 2007 
individuali    
collettive    

 
 
25. Se avete prodotto dei cataloghi nel 2005, 2006 e 2007, provate e riempire la tabella 

seguente. 
 
 
 
 

gallerie Torino Italia Europa Extra-Europa 
tipo di relazioni 
 
 
Organizzazione di 
mostre in comune         
 
Edizione di 
cataloghi in 
comune         
 
 
"Condivisione" in 
esclusiva di artisti         
Presentazione -
esposizione di 
artisti sostenuti 
dall'altra galleria         
 
 
 
Scambio di mostre         
 
Altre relazioni 
(specificare che 
tipo di relazioni)         



 

 
 

320

Catalogo Anno Titolo/mostra Formato Tiratura 
Tradotto in 
lingua straniera? 

1          
2          
3          
4          
5          
6          
7          
8          
9          

10          
 
26. Quanti artisti segue attualmente la galleria? num 
 
27. La galleria lavora con 

(indicare con una X tra le parentesi quadre e con le eventuali percentuali indicative tra le 
parentesi tonde)  
[ ] artisti non ancora affermati 
[ ] artisti consolidati 
[ ] artisti non ancora affermati (    %) e artisti consolidati (    %) 
 

28. Se lavora con artisti non ancora affermati, come può definire la galleria secondo la 
suddivisione galleria di scoperta/galleria di mercato? 
(indicare con una X tra le parentesi quadre e con le eventuali percentuali indicative tra le 
parentesi tonde) 
[ ] di scoperta (talent scouting) 
[ ] di mercato  
[ ] di scoperta (    %) e di mercato (    %) 

 
29. La galleria lavora sul mercato primario (prime vendite di opere, solitamente prima 

esposizione) o secondario (rivendite successive delle opere, ovvero opere già 
scambiate/esposte, anche in altre sedi)? 
(indicare con una X tra le parentesi quadre e con le eventuali percentuali indicative tra le 
parentesi tonde) 
[ ] mercato primario 
[ ] mercato secondario 
[ ] mercato primario (    %) e secondario (    %) 

 
30. Con gli artisti non ancora affermati, quale di queste opzioni di relazione/trattamento opere è 

più frequente? (indicare con una X tra le parentesi quadre) 
[ ] opere acquistate e di proprietà della galleria 
[ ] opere di proprietà degli artisti/in conto vendita 
[ ] altro (specificare) 

 
31. Con gli artisti consolidati, quale di queste opzioni di relazione/trattamento opere è più 

frequente? 
[ ] opere acquistate e di proprietà della galleria 
[ ] opere di proprietà degli artisti/in conto vendita 
[ ] altro (specificare) 
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32. Nel caso la galleria lavori con artisti non ancora affermati, mettete in ordine d’importanza i 
mezzi che utilizzate per scoprirli e proporli, numerandoli in ordine decrescente dal mezzo 
più importante a quello meno importante. (inserire il numero tra le parentesi tonde) 
(   ) visite agli studi di artisti 
(   ) raccomandazioni di amici (altri galleristi, artisti, esperti, etc.) 
(   ) mostre in istituti scolastici (Accademia, IED, Liceo artistico, altri, anche fuori Torino) 
(   ) mostre attraverso progetti istituzionali (es. Nuovi arrivi, In Sede, Proposte, etc.) 
(   ) mostre in istituzioni 
(   ) iniziative di artisti che si presentano presso la galleria 
(   ) artisti già conosciuti scoperti da altre gallerie 
(   ) altro  
 

33. Generalmente l’attività espositiva è  
(indicare con una X tra le parentesi quadre anche entrambe le opzioni, se si verificano 
entrambe, inserendo una percentuale indicativa tra le parentesi tonde) 
[ ] curata dalla galleria  (    %)  
[ ] curata da un curatore esterno contattato appositamente per la mostra (    %) 

 
34. Nel caso il/i curatore/i sia esterno, da quale area proviene?  

(indicare con una X tra le parentesi quadre anche entrambe le opzioni, se si verificano 
entrambe, inserendo una percentuale indicativa tra le parentesi tonde) 
[ ] area torinese (    %)  
[ ] Italia  (    %)  
[ ] Estero  (    %) 

 
 
 
SEZIONE C – Situazione economico-finanziaria della galleria 
 
35. Partecipate come galleria ai costi di realizzazione delle opere esposte? 

(indicare con una X tra le parentesi quadre) 
[ ] nella maggioranza dei casi 
[ ] spesso 
[ ] quasi mai 
[ ] mai 

 
36. Vi è capitato di dovere trovare altri sponsor per la realizzazione delle opere? 

(indicare con una X tra le parentesi quadre) 
[ ] Sì  
[ ] No 
 

37. Qual è la ripartizione (percentuali indicative) delle vostre vendite tra 
(indicare con una X tra le parentesi quadre e con le percentuali indicative tra le parentesi 
tonde) 
[ ] vendite di opere di artisti italiani residenti in Italia  (    %) 
[ ] vendite di opere di artisti italiani residenti all’estero (    %) 
[ ] vendite di opere di artisti stranieri residenti in Italia (    %) 
[ ] vendite di opere di artisti stranieri residenti all’estero (    %) 

 
38. In media, che fascia di prezzo hanno le opere degli artisti non ancora affermati sostenuti 

dalla galleria? 
(indicare con una X tra le parentesi quadre) 
[ ] < 5.000 € 
[ ] tra 5.000 e 10.000 € 
[ ] tra 10.000 e 30.000 € 
[ ] tra 30.000 e 50.000 € 
[ ] > 50.000 € 
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39. In media, che fascia di prezzo hanno le opere degli artisti consolidati sostenuti dalla galleria? 
(indicare con una X tra le parentesi quadre) 
[ ] tra 10.000 e 30.000 € 
[ ] tra 30.000 e 50.000 € 
[ ] > 50.000 € 
 

40. Potete indicare la ripartizione delle vostre vendite  secondo gli acquirenti, segmentati come 
segue? 
(indicare con una X tra le parentesi quadre e con le eventuali percentuali indicative tra le 
parentesi tonde) 
[ ] collezionisti privati    (    %) 
[ ] collezionisti pubblici (CRT, enti pubblici, etc.) (    %) 
[ ] istituzioni private (imprese, fondazioni, etc.) (    %) 
[ ] vendite ad altre gallerie italiane   (    %) 
[ ] vendite ad altre gallerie straniere   (    %) 
 

41. Qual è la ripartizione delle vendite (comprese le vendite effettuate in fiere) per zona 
geografica di provenienza degli acquirenti? 
(indicare con una X tra le parentesi quadre e con le eventuali percentuali indicative tra le 
parentesi tonde) 
[ ] Torino   (    %) 
[ ] Italia extra Torino (    %) 
[ ] Extra Italia  (    %) 

 
42. Negli ultimi 3 anni il vostro esercizio è stato (o prevedete che sarà, nel 2007): 

(Indicare l’opzione giusta  con una X per ogni anno) 
 attivo pareggio passivo 
2005    
2006    
2007    
 

 
 
SEZIONE D – Informazioni sugli artisti 
 
43. Potete indicare alcune informazioni sugli artisti che avete esposto nel 2005, 2006 e 2007? 

Non è necessario indicare il nome dell’artista, è sufficiente segnare un numero. 
Nella seconda colonna, inserisca la sigla C se l’artista è consolidato e la sigla NA se l’artista 
non è ancora affermato. 
Esempio di compilazione: 

Artista  C / NA età 

nazionalità  
(precisare città 
se Italia) 

data di entrata 
in galleria 

natura 
dell'esclusiva 
(1) 

Termini di 
relazione con 
l’artista (2) 

1 C 37  IT (Roma) 2004 a b 
 
 

Artista C / NA età 

nazionalità  
(precisare città 
se Italia) 

data di entrata 
in galleria 

natura 
dell'esclusiva 
(1) 

Termini di 
relazione con 
l’artista (2) 

 1            
 2            
 3            
 4            
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(1)  
a. diritto di prima esposizione 
b. esclusiva a Torino o Regionale 
c. esclusiva nazionale 
d. esclusiva europea 
e. esclusiva generale 
f.  nessuna esclusiva 
g. altro tipo di esclusiva (precisare) 

(2) 
a. acquisto delle opere 
b. contovendita 
c. garanzia di un pagamento minimo mensile, 
anche in cambio di opere 
d. altro (precisare) 
 

 
 
 
SEZIONE E – La galleria e Torino 
 
44. Quali sono, dal suo punto di vista come gallerista, i punti di forza del sistema dell’arte 

contemporanea di Torino? (è possibile indicare anche più di un’opzione, inserendo una X 
tra le parentesi quadre) 
1 [ ] presenza di collezionisti nel territorio 
2 [ ] politiche pubbliche in grado di portare visibilità e reputazione all’intero sistema cittadino 
3 [ ] coordinamento tra istituzioni, associazioni, attori privati e pubblici in un “sistema” 
4 [ ] vivacità della scena artistica e della sperimentazione 
5 [ ] buona attività degli addetti ai lavori (artisti, direttori di musei, curatori, etc.) 
6 [ ] pubblico “curioso” e reattivo alle iniziative 
7 [ ] presenza di una serie di “industrie culturali” e professioni creative (musica, design, 
letteratura, pubblicità, produzioni audio/video, etc.) che rendono la città un ambiente 
stimolante per i creativi e gli artisti 
8 [ ] apertura e ricchezza di contatti con gli addetti ai lavori in Italia 
9 [ ] apertura e ricchezza di contatti con gli addetti ai lavori all’estero 
10 [ ] identità condivisa di Torino come città dell’arte contemporanea 
11 [ ] altro (specificare) 
 
 
12 [ ] altro (specificare) 
 

 
45. Tra quelli indicati nella domanda precedente, può indicare il principale punto di forza? 

Indicare il numero della risposta scelta  
 

46. Quali sono invece i punti deboli? (è possibile indicare anche più di un’opzione, inserendo 
una X tra le parentesi quadre) 
1 [ ] debole presenza di collezionisti nel territorio 
2 [ ] scarso impegno politiche pubbliche 
3 [ ] sbagliata finalizzazione delle politiche pubbliche 
4 [ ] eccessivo peso delle politiche pubbliche 
5 [ ] mancanza di coordinamento tra istituzioni, associazioni, attori pubblici e privati – non 
c’è un “sistema” 
6 [ ] stanchezza della scena artistica 
7 [ ] scarsa reattività degli addetti a lavori (artisti, direttori di musei, curatori, etc.), 
nonostante l’apparato messo in piedi dalle politiche pubbliche 
8 [ ] pubblico non interessato 
9 [ ] mancanza di contatti con gli addetti ai lavori in Italia 
10 [ ] mancanza di contatti con gli addetti ai lavori all’estero 
11 [ ] altro (specificare) 
 
 
12 [ ] altro (specificare) 
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47. Tra quelli indicati nella domanda precedente, può indicare il principale punto di debolezza? 
Indicare il numero della risposta scelta  
 

48. Ha sviluppato negli anni rapporti con gli altri attori dell’arte contemporanea del territorio? 
(indicare con una X tra le parentesi quadre) 
[ ] Sì 
[ ] No 

 
49. Se ha risposto di sì alla domanda precedente, che tipo di rapporti ha sviluppato? 

(indicare con una X tra le parentesi quadre) 
[ ] rapporti con direttori di musei 
[ ] rapporti con l’amministrazione pubblica 
[ ] rapporti con associazioni culturali 
[ ] rapporti con il settore della formazione per l’arte (licei artistici, Accademia, IED – Istituto 
Europeo per il design) 
[ ] altro (specificare) 
 

 
50. A proposito di Artissima … quali di queste affermazioni sono vere secondo lei? 

(indicare con una X tra le parentesi quadre) 
[ ] buona rappresentazione di gallerie straniere 
[ ] buona rappresentazione di gallerie italiane 
[ ] vera finestra sulla sperimentazione 
[ ] migliore fiera italiana dedicata alla sperimentazione e alle ultime tendenze 
[ ] fiera rilevante a livello italiano 
[ ] fiera rilevante a livello europeo 
[ ] fiera rilevante a livello globale 
[ ] buona visibilità internazionale di Torino 
[ ] occasione per ampliare i contatti 
[ ] eccessivo investimento rispetto al risultato 
[ ] altro (specificare) 
 
 
[ ] altro (specificare) 
 

 
51. La galleria fa parte di Torino Art Galleries (TAG)? (indicare con una X tra le parentesi 

quadre) 
[ ] Sì 
[ ] No 

 
52. Se ha risposto sì, come giudica questa esperienza? Crede che gli obiettivi di partenza siano 

stati seguiti da risultati soddisfacenti? 
 
53. Come giudica l’attività dell’amministrazione pubblica per l’arte contemporanea a Torino? Mi 

riferisco soprattutto all’autunno dell’arte contemporanea, che con Luci d’Artista e altri 
progetti cerca di creare un network e una rilevanza del sistema torinese a livello non solo 
cittadino ma nazionale e internazionale. 
Commento libero. 

 
54. Come giudica la manifestazione T1 – Triennale Tre Musei, svoltasi nel 2005? 

Commento libero su obiettivi, risultati, successo, etc. 
 
 
 
 
 



 

 325

55. Riesce a fare un confronto fra Milano e Torino, in base a vari punti di vista? 
Indichi “MI” per Milano, “TO” per Torino e  “MI = TO” se secondo lei non è possibile 
confrontare Milano e Torino, in base a quel particolare punto di vista.  
 
Città in cui il mercato è più forte      
Città in cui l’amministrazione pubblica è più attiva    
Città in cui la sperimentazione artistica è più attiva    
Città in cui il coordinamento tra gli addetti ai lavori è più forte  
Città con la migliore reputazione in Italia     
Città con la migliore reputazione estera     
Città preferita degli artisti       
 

56. Qual è secondo lei la città italiana di riferimento per l’arte contemporanea? 
 
57. Si può parlare, secondo lei, di un “sistema dell’arte contemporanea a Torino”? 

(indicare con una X tra le parentesi quadre) 
[ ] Sì 
[ ] No 
 
Può motivare la sua risposta? 
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Appendice 2 
Questionario per gli artisti 
 
 
Sezione A - Informazioni generali 
 
1. Nome  
2. Cognome 
3. Indirizzo email 
4. Sito web  
5. Data di nascita 
6. Luogo di nascita  
7. Luogo di residenza/domicilio  

(dove vivi per la maggior parte dell’anno – se vivi tra due città, indicale entrambe) 
 

8. Quali delle seguenti discipline fanno parte della tua ricerca artistica? 
[ ] pittura 
[ ] scultura 
[ ] fotografia 
[ ] video 
[ ] computer art 
[ ] installazione 
[ ] performance 
[ ] grafica/design 
[ ] fumetto/illustrazione 
[ ] cinematografia 
[ ] altro (specificare) 
 
 
 

Sezione B – Formazione e Carriera 
 
9. Tra le seguenti opzioni, indica quelle che hai fatto e specifica. 

Ad esempio se hai fatto l’Accademia Albertina di Torino,inserisci una X tra le parentesi 
quadre e scrivi accanto “Albertina di Torino”. 
[ ] Accademia 
[ ] Università 
[ ] Workshop, seminari, residenze 
[ ] Bottega da un altro artista 
[ ] Esperienza all’estero 
[ ] Spazi o eventi autogestiti 
[ ] Opportunità pubbliche (concorsi, manifestazioni e borse di studio) 
[ ] Costruzione di rapporti privilegiati con curatori 
[ ] Costruzione di rapporti privilegiati con collezionisti 
[ ] Acquisizione di un’opera da parte di un museo 
[ ] Altro (specificare) 

 
10. Oltre alla tua attività artistica, fai uno o più altri lavori? 

[ ] Sì 
[ ] No 
 

11. Se sì, che cosa? 
 
12. Quante ore in media dedichi al giorno a queste altre occupazioni? 

[ ] meno di 4 ore al giorno 
[ ] da 4 a 8 ore al giorno 
[ ] più di 8 ore al giorno 
[ ] altra forma di gestione del tempo (specificare) 
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13. La tua principale fonte di reddito deriva 
[ ] dall’occupazione artistica 
[ ] da altre occupazioni lavorative 
[ ] 50% da occupazione artistica e 50% da altre occupazioni 

 
14. Da quali fonti proviene il tuo reddito annuo? 

Inserisci delle percentuali indicative 
- Vendita opere/attività artistica PERC % 
- Altro/i lavoro/i   PERC % 
- Premi/Borse di studio  PERC % 
- Contributi economici della famiglia PERC % 
- Altro (specificare)   PERC % 

 
 
 
Sezione C – Rapporto con gli attori del sistema dell’arte 
 
15. Hai sviluppato, nel corso del tempo, dei rapporti privilegiati (al di là della semplice 

conoscenza) con attori del sistema dell’arte? 
Nella tabella che segue sono indicate, in colonna, varie tipologie di soggetti e, in riga, le 
possibili provenienze geografiche di tali soggetti. 
Se hai sviluppato dei rapporti privilegiati (al di là della semplice conoscenza) con questi 
soggetti, inserisci nella casella corrispondente il numero di contatti. 
Ad esempio, se una tua mostra è stata curata da un curatore di Roma in un museo romano, 
inserisci 
- “1” nella casella Curatori-Italia; 
- “1” nella casella Musei-Italia. 
  

luogo 
Torino Italia Estero soggetti 

Artisti       
Curatori       
Enti pubblici       
Gallerie       
Associazioni       
Musei/Fondazioni       
Editori d'arte       
Riviste       
Altro (specificare)       
 
16. Indica quali delle seguenti “fasi di riconoscimento di un artista” hai vissuto. 

[ ] Riconoscimento da parte degli artisti – FASE 1 
[ ] Rapporti privilegiati con curatori – FASE 2 
[ ] Rapporti privilegiati con gallerie – FASE 3 
[ ] Rapporti privilegiati con collezionisti – FASE 3 bis 
[ ] Acquisizione di un’opera da parte di un museo – FASE 4 
[ ] Nessuna esperienza delle fasi precedenti e nessun rapporto con le gallerie – FASE 0 

 
 
 
SEZIONE D – Rapporto con Torino 
 
17. Quali sono i tuoi legami con il sistema artistico torinese? 

(ad esempio: formazione a Torino, partecipazione a mostre, rapporto con un gallerie, con 
un museo, etc.) 
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18. Nella tuo percorso come artista, hai avuto una esperienza determinante a Torino? 
[ ] Sì 
[ ] No 

 
19. Se sì, puoi specificare quale? 

 
20. Esistono secondo te degli spazi indipendenti a Torino? 

Per spazi indipendenti intendo spazi espositivi/laboratori/altro non vincolati alla vendita delle 
opere come le gallerie, dunque in cui la sperimentazione e l’innovazione sono più libere e 
diffuse. 
[ ] Sì 
[ ] No 
[ ] Non so 

 
21. Se sì, quali sono? 
 
22. Quali sono, dal tuo punto di vista di artista, i punti di forza del sistema dell’arte 

contemporanea di Torino? 
Scegli fino a un massimo di 5 punti, numerandoli (nello spazio tra le parentesi quadre) da 1 
a 5 in ordine di importanza (da 1 – il principale punto di forza – a 5). 
 
[ ] presenza di collezionisti nel territorio 
[ ] politiche pubbliche in grado di portare visibilità e reputazione all’intero sistema cittadino 
[ ] coordinamento tra istituzioni, associazioni, attori privati e pubblici in un “sistema” 
[ ] vivacità della scena artistica e della sperimentazione 
[ ] buona attività degli addetti ai lavori (artisti, direttori di musei, curatori, etc.) 
[ ] pubblico “curioso” e reattivo alle iniziative 
[ ] presenza di una serie di “industrie culturali” e professioni creative (musica, design, 
letteratura, pubblicità, produzioni audio/video, etc.) che rendono la città un ambiente 
stimolante per i creativi e gli artisti 
[ ] affitti e costo della vita inferiori ad altre città 
[ ] dimensione “umana” della città, che ha i pregi del grande centro, ma riesce a garantire 
una facilità dei contatti e relazioni interpersonali dirette e rapide 
[ ] apertura e ricchezza di contatti con gli addetti ai lavori in Italia 
[ ] apertura e ricchezza di contatti con gli addetti ai lavori all’estero 
[ ] identità condivisa di Torino come città dell’arte contemporanea 
[ ] altro (specificare) 
 

23. Quali sono invece i punti deboli? 
Scegli fino a un massimo di 5 punti, numerandoli (nello spazio tra le parentesi quadre) da 1 
a 5 in ordine di importanza (da 1 – il principale punto di debolezza – a 5). 
 
[ ] debole presenza di collezionisti nel territorio 
[ ] scarso impegno politiche pubbliche 
[ ] sbagliata finalizzazione delle politiche pubbliche 
[ ] eccessivo peso delle politiche pubbliche 
[ ] mancanza di coordinamento tra istituzioni, associazioni, attori pubblici e privati – non c’è 
un “sistema” 
[ ] stanchezza della scena artistica 
[ ] scarsa reattività degli addetti a lavori (artisti, direttori di musei, curatori, etc.), nonostante 
l’apparato messo in piedi dalle politiche pubbliche 
[ ] pubblico non interessato 
[ ] mancanza di contatti con gli addetti ai lavori in Italia 
[ ] mancanza di contatti con gli addetti ai lavori all’estero 
[ ] altro (specificare) 
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24. A proposito di Artissima … quali di queste affermazioni sono vere, secondo te? 
[ ] buona rappresentazione di gallerie straniere 
[ ] buona rappresentazione di gallerie italiane 
[ ] vera finestra sulla sperimentazione 
[ ] migliore fiera italiana dedicata alla sperimentazione e alle ultime tendenze 
[ ] fiera rilevante a livello italiano 
[ ] fiera rilevante a livello europeo 
[ ] fiera rilevante a livello globale 
[ ] buona visibilità internazionale di Torino 
[ ] occasione per ampliare i contatti 
[ ] eccessivo investimento rispetto al risultato 
[ ] altro (specificare) 
 

25. Indica se sei totalmente d’accordo, abbastanza d’accordo o in disaccordo con le seguenti 
affermazioni, inserendo una X per ogni affermazione nella casella corrispondente. 
A Torino… 

 

  
totalmente 
d'accordo 

abbastanza 
d'accordo 

in 
disaccordo 

non 
so 

esiste un circuito di legittimazione per gli 
artisti non ancora affermati         
esiste un circuito di legittimazione per gli 
artisti mid-career         
la scena artistica è molto vivace         
ci sono gallerie rilevanti sul panorama 
nazionale         
ci sono gallerie rilevanti sul panorama 
internazionale         
musei e fondazioni propongono iniziative 
efficaci per la promozione degli artisti non 
ancora affermati         
musei e fondazioni propongono iniziative 
efficaci per la promozione degli artisti mid-
career         
Comune, Provincia e Regione sostengono 
gli artisti non ancora affermati in modo 
efficace         
Comune, Provincia e Regione sostengono 
gli artisti mid-career in modo efficace         
è in grado di attrarre gli addetti ai lavori 
dell’arte contemporanea (artisti, curatori, 
critici)         

 
26. Il tuo rapporto con Torino ti ha portato a realizzare esperienze importanti per la tua 

esperienza e crescita come artista? Quali? 
 
27. Dove ti piacerebbe vivere, in Italia, per potere avere più occasioni come artista?  

Se è un luogo diverso da Torino, perché? 
 

28. Secondo te, qual è il centro italiano più importante per l’arte contemporanea, in base ai 
seguenti punti di vista?Se credi, puoi indicare anche due o più città per ogni punto. 

a. Dal punto di vista del mercato/gallerie  
b. Dal punto di vista della vivacità della scena artistica  
c. Dal punto di vista della promozione degli artisti non ancora affermati 
d. Dal punto di vista dei legami e della reputazione in Italia 
e. Dal punto di vista dei legami e della reputazione all’estero 
f. Dal punto di vista delle politiche pubbliche  
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29. Complessivamente, qual è secondo te la città italiana di riferimento per l’arte 
contemporanea, con la migliore reputazione anche presso gli addetti ai lavori stranieri? 

 
30. Esiste secondo te un “sistema dell’arte contemporanea” a Torino? Per sistema intendo una 

rete di addetti ai lavori (artisti, gallerie, curatori, direttori di musei, etc.) che realizza azioni 
efficaci per promuovere, sostenere e lanciare gli artisti? 
[ ] Sì 
[ ] No 
[ ] Non so 
 
Puoi motivare la tua risposta? 
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Appendice 3 
Elenco artisti selezionati per il questionario 
 
 
Legenda 
NA L'artista ha partecipato a NUOVI ARRIVI nell'anno indicato  
IS L'artista ha partecipato a IN SEDE nell'anno indicato   
PR L'artista ha partecipato a PROPOSTE nell'anno indicato  
ItArea L'artista fa parte dell'archivio Italian Area curato da Viafarini  
AD L'artista è in Art Diary 2007 (IT - Art Diary Italia, INT - Art Diary International) 
 
 

  NA IS IS IS PR ItArea AD Nome 
1             INT A constructed world 
2   2006           AGUILA Felipe 
3           x   AIRO Mario 
4   2005/2           AMBROSI Laura 
5         2007     ANZICHÉ Paola 
6   2005           APICELLA Massimiliano 
7           x   ARIENTI Stefano 
8   2006     2006     ARLER Bastian 
9   2006           ARO Elizabeth 

10           x   ASSAEL Micol 
11   2005/2           ASTORE Salvatore 
12   2006           BALBONTIN Pablo 
13   2005 2005/2 2007 2005     BANFO Maura 
14           x   BARTOLINI Massimo 
15   2007           BELCREDI Alice 
16           x   BENASSI Elisabetta 
17   2007           BENESSIA Alice 
18   2005/2           BENETTI Mauro 
19             INT BERNARDELLI Luca 
20   2005 2005/2         BERRUTI Valerio 
21     2007         BERSANO Livio 
22         2006     BERTAINA Enrico 
23   2005           BERTI Cristiano 
24           x   BERTI Simone 
25           x   BERTOCCHI Davide 
26   2005/2 2007         BIAMINO Bruna 
27 2007             BIRINGHELLI Elena 
28           x   BITTENTE Alvise 
29   2005/2           BOLLA Nicola 
30         2006     BONA Stefania 
31         2005     BONOMI Corrado 
32           x   BONVICINI Monica 
33           x   BORGHI Enrica 
34   2005 2005/2         BORRELLI Domenico 
35   2005/2           BORZÌ Maurizio 
36     2007     x   Botto & Bruno 
37         2006     BOUQUET Andrea 
38 2005 2007           BOZZETTO Daniela 
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  NA IS IS IS PR ItArea AD Nome 
39   2007           BRAMANTE Davide 
40   2005           BRUNA Stefano 
41   2007           BRUNI Maria 
42         2005     BUSSO Gianni 
43   2005 2005/2 2007       CAIRA Giulia 
44           x   CALIGNANO Pierluigi 
45           x   CAMPANINI Pierpaolo 
46               CANDIANO Angelo 
47           x   CANEVARI Paolo 
48         2007     CANOSA Donato 
49           x   CARAVAGGIO Gianni 
50 2005/2       2007     CARBOTTA Ludovica 
51           x   CARDELUS Maggie 
52           x   CARIELLO Letizia 
53         2005     CAROCCI Monica 
54   2006           CARROLL Jessica 
55             INT CASCAVILLA Sergio 
56           x   CASOLARO Gea 
57             INT CASTAGNO Laura 
58             INT CASTELLI Alberto 
59           x   CATTANEO Alice 
60           x   CATTELAN Maurizio 
61           x   CAVENAGO Umberto 
62             INT CECCARELLI RANIERI Neri 
63           x   CECCHETTI Alex 
64           x   CECCHINI Loris 
65             IT CERESOLI Alessandro 
66   2005 2005/2   2007     CERUTTI Manuele 
67   2006           Chen Li 
68           x   CHIASERA Paolo 
69 2007             CIANI Mauro 
70           x   CIRACI Sarah 
71   2006           Claudia Haberkern 
72   2005     2006     CONIGLIO VIOLA 
73         2007     Cosimo Veneziano 
74           x   CUOGHI Roberto 
75   2007           D’OTTAVIO Michele 
76   2007           DAL LAGO Mariano 
77         2005     DE PARIS Enrico 
78   2005           DEALESSANDRI Silvio 
79   2005/2 2006         DELAFON Sabine 
80           x   DELLAVEDOVA Mario 
81   2007           DENLINGER Tom 
82           x   DEPEDRO Elena 
83           x   DI BELLO Paola 
84             INT DI LERNIA Francesco 
85           x   DI MAGGIO Elisabetta 
86           x   DI MARTINO Ra 
87           x   DI MATTEO Gabriele 
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  NA IS IS IS PR ItArea AD Nome 
88   2006           DIAW Ibrahima 
89   2007           DOTT. PORKA’S P-PROJ 
90   2006           DRAGOMIRESCU Radu 
91   2007           ELMUZ  
92           x   ESPOSITO Bruna 
93 2007             FABBRIS Alessandro 
94   2007           FABRIZIA DI ROVASENDA 
95         2007     FALBO Antonio 
96           x   FALCI Salvatore 
97           x   FANTIN Emilio 
98   2007           FARASSINO Caterina 
99           x   FAVARETTO Lara 

100           x   FAVELLI Flavio 
101         2007     FEDE Debora 
102   2005/2     2005     Ferdi Giardini 
103   2007           FERRERO MERLINO Gianni 
104   2007           FERRETTI Ilaria 
105             INT FORCELLA Francesca 
106 2005 2007           FRAPICCINI Eva 
107           x   FROSI Christian 
108           x   GABELLONE Giuseppe 
109 2005             GAGLIARDI Francesca 
110           x   GALEGATI Stefania 
111   2005           GALFIONE Carlo 
112   2005           GALLENCA Elisa 
113         2005     GALLIANO Daniele 
114   2007           GARIGLIO Luigi 
115           x   GARUTTI Alberto 
116         2007     GENNARINO Davide 
117         2005     GILETTA Ugo 
118 2005             GIOIELLO Alessandro 
119   2005 2005/2   2005   INT GLORIA Carlo 
120           x   GOBBETTO Nicola 
121             INT GOCCIONE Agostino 
122           x   GOLIA Piero 
123   2005/2     2005     GRASSINO Paolo 
124           x   GRILLI Francesca 
125           x   GRIMALDI Massimo 
126           x   GRUPPO A12 
127           x   GUARESCHI Alice 
128   2006           Hiroaki Asahara 
129   2006           Horiki Katsutomi 
130 2003 2005 2005/2         Isola & Norzi 
131   2005/2           IULIANO Enrico 
132   2006           KAHRL Marguerite 
133   2006           KASTELIC Ronald Victor 
134           x   KAUFMANN Massimo 
135   2006           KIMITAKE Sato 
136 2006 2005/2 2007         LA GROTTA Antonio 
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  NA IS IS IS PR ItArea AD Nome 
137           x   LAMBRI Luisa 
138   2007           LANZARDO Dario 
139   2005           LAURETTA Francesco 
140   2007           LAZZARI Elena 
141   2006           LECARRÉ Amelie 
142   2007           LEDDA Alberto 
143   2005           LEONARDO Paolo 
144   2007           LEOTTA Renato 
145           x   LIGORIO Debora 
146           x   LINKE Armin 
147           x   LOSI Claudia 
148   2005/2     2005     LUCÀ Nicus 
149         2007     LUCIANO Luca 
150         2006     Macellari-Tinelli 
151             INT MAGGIORA Olga 
152           x   MALOBERTI Marcello 
153             INT MANDARINO Andrea 
154           x   MANGANO Domenico 
155           x   MANZELLI Margherita 
156           X   MARISALDI Eva 
157 2005 2005/2 2007         MARTINETTO Simone 
158         2005     MASCOLO Ada 
159   2005/2           MASSAIOLI Andrea 
160 2007             MASTROGIACOMO Julia 
161           x   MATEI Laura 
162   2005           MEMO Marco 
163           x   MEZZAQUI Sabrina 
164           x   MIGLIORA Marzia 
165   2006           MIHAI RATA Emanuel 
166             INT MILAZZO Sabrina 
167           x   MOCELLIN Ottonella 
168           x   MOCELLIN+PELLEGRINI 
169 2006             MORABITO Antonella 
170           x   MORGANTI Maria 
171           x   MORGANTIN Margherita 
172           x   MORO Liliana 
173             INT MORONE Roberto 
174   2006           MUNCH Klaus 
175   2007           MUSSA Patrizia 
176   2007           MUSSAT SARTOR  Paolo 
177             INT NELVA Giorgio 
178   2005/2           Netzfunk 
179           x   NORESE Giancarlo 
180           x   NORMA Jeane 
181   2005/2     2005     NOVARESE Irina 
182   2005/2 2007         OBISO Enzo 
183 2007             Opiemme 
184 2006             OTTINO Gabriele 
185           x   PACI Adrian 
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  NA IS IS IS PR ItArea AD Nome 
186           x   PANCRAZZI Luca 
187             INT PANEBARCO Bruno 
188   2005           PANNOLI Domenico Luca 
189           x   PAPA Marco 
190           x   PELLEGRINI Nicola 
191   2007           PELLION  Paolo 
192           x   Perino e vele 
193           x   PERRONE Diego 
194           x   PESSOLI Alessandro 
195   2005/2           PETRONZI Bruno 
196   2006           PFEIFFER Johannes 
197               PIAZZA Arianna 
198           x   PICCO Gabriele 
199           x   PIETROIUSTI Cesare 
200   2005     2005     PIRITO Chiara 
201           x   PIVI Paola 
202 2006             Pixel Pancho 
203 2007             PLAT YAEL 
204             INT POLO Andreina 
205         2006     Portage 
206   2006           POTAPENKO Serghej 
207         2007     POZZI Luca 
208   2005 2005/2   2006     PUGNO Laura 
209             INT PUSOLE Pier Luigi 
210   2007           QUARANTA Alessandro 
211         2005 x   RABBIA Luisa 
212   2005 2007         RABINO Maurizio 
213   2005/2 2007         RAFFAELLI Luisa 
214   2007           RAPISARDA & GALEOTTI  
215   2005 2006         RATA Radu Constantin 
216   2007           RATTI Daniele 
217   2006           Rédha Sbaïhi 
218   2007           REINCHENBACH Silvia 
219 2006 2007           RENOLFI Francesca 
220         2006     RESPINO Andrea 
221   2007           RICCI Stefania 
222   2006           RIECK Antje 
223           x   RIZZI Mario 
224           x   ROCCASALVA Pietro 
225           x   ROSSI Sara 
226 2007             RUATA Silvia 
227 2006             RUBBIO Giorgio 
228   2006           RUFF David 
229   2007           SACCOMANDI Monica 
230   2007           SAINI Luca 
231             IT SANDRINE Nicoletta 
232           x   SARTORI Maria Teresa 
233   2005/2           SCIARAFFA Alessandro 
234           x   SCOTTO DI LUZIO Lorenzo 
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  NA IS IS IS PR ItArea AD Nome 
235         2006     SCROPPO Diego 
236   2005           SENA Francesco 
237         2006     SETA Eleonora 
238   2005/2           SGRENA Ivan 
239   2006           Shinya Sakurai 
240   2005/2     2005 x   SIGHICELLI Elisa 
241           x   SILVA Roberta 
242           x   SISLEJ XHAFA 
243           x   SISSI 
244   2007           SOTTILE Giorgio 
245           x   SPRANZI Alessandra 
246             IT Stalker 
247   2005/2           Sweety 
248   2006           Tarin Gartner 
249 2005             TEALDI Enrico 
250           x   TESI Alessandra 
251           x   THEIS Bert 
252   2005     2005     TODARO Saverio 
253           x   TODERI Grazia 
254           x   TORELLI Sabrina 
255           x   TREVISANI Luca 
256             INT Turi Rapisarda 
257   2006     2005     TURZENIECKA Gosia 
258           x   TUTTOFUOCO Patrick 
259           x   UMBACA Enzo 
260   2006           VAFAEINEJAD Maryam 
261           x   VAGLIERI Marco 
262         2005     VALENTINI Luisa 
263           x   VANZO Marcella 
264           x   VASCELLARI Nico 
265   2006           VASILJEV Jelena 
266           x   VEDOVAMAZZEI 
267           x   VEZZOLI Francesco 
268   2005 2005/2         VIALE Fabio 
269   2007           VIALE LAURA 
270   2005 2005/2         VIAPIANO Ester 
271           x   VIEL Cesare 
272   2006           VILLACORTA NOYA Lorenzo 
273 2005             VILLANI Lorenza 
274   2007           VILLONE Mauro 
275           x   VITONE Luca 
276   2006     2005     WARTH Elke 
277   2005/2           WEINSTEIN Gal 
278   2007           ZUCCARELLO Alessia 
279           x   ZUFFI Italo 
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Appendice 4 
Questionario per i curatori 
 
 
Sezione A - Informazioni generali 
 
31. Nome  
32. Cognome 
33. Indirizzo email 
34. Sito web  
35. Data di nascita 
36. Luogo di nascita 
37. Luogo di residenza/domicilio  

(dove vivi per la maggior parte dell’anno – se vivi tra due città, indicale entrambe) 
38. Attuale posizione/posizioni lavorative 

Ad esempio curatore nel tale museo, curatore in gallerie, critico per la tale rivista, etc. 
 
 
 
Sezione B – Rapporto con gli attori del sistema dell’arte 
39. Hai sviluppato, nel corso del tempo, dei rapporti privilegiati (al di là della semplice 

conoscenza) con attori del sistema dell’arte? 
Nella tabella che segue sono indicate, in colonna, varie tipologie di soggetti e, in riga, le 
possibili provenienze geografiche di tali soggetti. 
Se hai sviluppato dei rapporti privilegiati (al di là della semplice conoscenza) con questi 
soggetti, inserisci nella casella corrispondente il numero (indicativo, ovviamente) di contatti. 
  

luogo 
Torino Italia Estero soggetti 

Artisti       
Curatori       
Enti pubblici       
Gallerie       
Associazioni       
Musei/Fondazioni       
Editori 
d'arte/Riviste       
Riviste       
Altro (specificare)       
 
 
 
SEZIONE C – Rapporto con Torino 
 
40. Quali sono i tuoi legami con il sistema artistico torinese? 

(ad esempio: formazione a Torino, partecipazione a mostre, rapporto con un gallerie, con 
un museo, con un artista, etc.) 

 
41. Nella tuo percorso come critico o curatore, hai avuto una esperienza determinante a Torino? 

[ ] Sì 
[ ] No 

 
42. Se sì, puoi specificare quale? 
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43. Esistono secondo te degli spazi indipendenti a Torino? 
Per spazi indipendenti intendo spazi espositivi/laboratori/altro non vincolati alla vendita delle 
opere come le gallerie, dunque in cui la sperimentazione e l’innovazione sono più libere e 
diffuse. 
[ ] Sì 
[ ] No 
[ ] Non so 

 
44. Se sì, quali sono? 

 
45. Quali sono, dal tuo punto di vista di curatore o critico, i punti di forza del sistema dell’arte 

contemporanea di Torino? 
Scegli fino a un massimo di 5 punti, numerandoli (nello spazio tra le parentesi quadre) da 1 
a 5 in ordine di importanza (da 1 – il principale punto di forza – a 5). 
 
[ ] presenza di collezionisti nel territorio 
[ ] politiche pubbliche in grado di portare visibilità e reputazione all’intero sistema cittadino 
[ ] coordinamento tra istituzioni, associazioni, attori privati e pubblici in un “sistema” 
[ ] capacità di lanciare artisti sulla scena nazionale e internazionale 
[ ] vivacità della scena artistica e della sperimentazione 
[ ] buona attività degli addetti ai lavori (artisti, direttori di musei, curatori, etc.) 
[ ] pubblico “curioso” e reattivo alle iniziative 
[ ] presenza di una serie di “industrie culturali” e professioni creative (musica, design, 
letteratura, pubblicità, produzioni audio/video, etc.) che rendono la città un ambiente 
stimolante per i creativi e gli artisti 
[ ] affitti e costo della vita inferiori ad altre città 
[ ] dimensione “umana” della città, che ha i pregi del grande centro, ma riesce a garantire 
una facilità dei contatti e relazioni interpersonali dirette e rapide 
[ ] apertura e ricchezza di contatti con gli addetti ai lavori in Italia 
[ ] apertura e ricchezza di contatti con gli addetti ai lavori all’estero 
[ ] identità condivisa di Torino come città dell’arte contemporanea 
[ ] altro (specificare) 
 

46. Quali sono invece i punti deboli? 
Scegli fino a un massimo di 5 punti, numerandoli (nello spazio tra le parentesi quadre) da 1 
a 5 in ordine di importanza (da 1 – il principale punto di debolezza – a 5). 
 
[ ] debole presenza di collezionisti nel territorio 
[ ] scarso impegno politiche pubbliche 
[ ] sbagliata finalizzazione delle politiche pubbliche 
[ ] eccessivo peso delle politiche pubbliche 
[ ] mancanza di coordinamento tra istituzioni, associazioni, attori pubblici e privati – non c’è 
un “sistema” 
[ ] incapacità di lanciare gli artisti sulla scena nazionale e internazionale 
[ ] stanchezza della scena artistica 
[ ] scarsa reattività degli addetti a lavori (artisti, direttori di musei, curatori, etc.), nonostante 
l’apparato messo in piedi dalle politiche pubbliche 
[ ] pubblico non interessato 
[ ] mancanza di contatti con gli addetti ai lavori in Italia 
[ ] mancanza di contatti con gli addetti ai lavori all’estero 
[ ] altro (specificare) 

 
47. Cosa pensi della attuale scena artistica torinese o che comunque gravita attorno a Torino? 

Può fare qualche nome di artista particolarmente interessante? 
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48. A proposito di Artissima … quali di queste affermazioni sono vere, secondo te? 
[ ] buona rappresentazione di gallerie straniere 
[ ] buona rappresentazione di gallerie italiane 
[ ] vera finestra sulla sperimentazione 
[ ] migliore fiera italiana dedicata alla sperimentazione e alle ultime tendenze 
[ ] fiera rilevante a livello italiano 
[ ] fiera rilevante a livello europeo 
[ ] fiera rilevante a livello globale 
[ ] buona visibilità internazionale di Torino 
[ ] occasione per ampliare i contatti 
[ ] eccessivo investimento rispetto al risultato 
[ ] altro (specificare) 
 

49. Indica se sei totalmente d’accordo, abbastanza d’accordo o in disaccordo con le seguenti 
affermazioni, inserendo una X per ogni affermazione nella casella corrispondente. 
A Torino… 
 

  
totalmente 
d'accordo 

abbastanza 
d'accordo 

in 
disaccordo 

non 
so 

esiste un circuito di legittimazione per gli 
artisti non ancora affermati         
esiste un circuito di legittimazione per gli 
artisti mid-career         
la scena artistica è molto vivace         
ci sono gallerie rilevanti sul panorama 
nazionale         
ci sono gallerie rilevanti sul panorama 
internazionale         
musei e fondazioni propongono iniziative 
efficaci per la promozione degli artisti non 
ancora affermati         
musei e fondazioni propongono iniziative 
efficaci per la promozione degli artisti mid-
career         
Comune, Provincia e Regione sostengono 
gli artisti non ancora affermati in modo 
efficace         
Comune, Provincia e Regione sostengono 
gli artisti mid-career in modo efficace         
è in grado di attrarre gli addetti ai lavori 
dell’arte contemporanea (artisti, curatori, 
critici)         

 
50. Secondo te, qual è il centro italiano più importante per l’arte contemporanea, in base ai 

seguenti punti di vista? Se credi, puoi indicare anche due o più città per ogni punto 
a. Dal punto di vista del mercato/gallerie  
b. Dal punto di vista della vivacità della scena artistica 
c. Dal punto di vista della promozione degli artisti non ancora affermati 
d. Dal punto di vista dei legami e della reputazione in Italia 
e. Dal punto di vista dei legami e della reputazione all’estero 
f. Dal punto di vista delle politiche pubbliche 
 
51. Complessivamente, qual è secondo te la città italiana di riferimento per l’arte 

contemporanea, con la migliore reputazione anche presso gli addetti ai lavori stranieri? 
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52. Esiste secondo te un “sistema dell’arte contemporanea” a Torino? Per sistema intendo una 
rete di addetti ai lavori (artisti, gallerie, curatori, direttori di musei, etc.) che realizza azioni 
efficaci per promuovere, sostenere e lanciare gli artisti? 
[ ] Sì 
[ ] No 
[ ] Non so 
 
Puoi motivare la tua risposta? 
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Appendice 5 
Questionario per le gallerie di Artissima 14 (versione italiana) 
 
 
1. Nome galleria  
2. Città  
3. Anno di Fondazione  
4. Direttore/i  
 
5. La galleria promuove 

(indicare con una X tra le parentesi quadre) 
[ ] artisti consolidati 
[ ] artisti non ancora affermati 
[ ] artisti non ancora affermati ( ____%) e artisti consolidati ( ____%) 

 
6. A quali altre fiere Italiane ed Estere ha partecipato o intende partecipare nel 2007? 

(indicare con una X tra le parentesi quadre) 
[ ] MIart 
[ ] Art Verona 
[ ] ArteFiera Bologna 
[ ] KunStart Bolzano 
[ ] Frieze London 
[ ] Art Basel 
[ ] Fiac Parigi 
[ ] Art Basel Miami Beach 
[ ] Altre (precisare) 

 
7. Che cosa la spinge a partecipare ad Artissima?  

(scegliere 4 motivazioni e metterle in ordine con 1, 2, 3, 4 dalla motivazione più importante 
– 1 – alla meno importante – 4. Inserire il numero di importanza fra le parentesi tonde) 
( ) E’ la più importante fiera dedicata all’arte emergente in Italia 
( ) Il volume di vendite realizzabile 
( ) La vetrina che offre la fiera 
( ) La vetrina che offre Torino 
( ) La possibilità di ampliare i propri contatti esteri 
( ) La possibilità di ampliare i propri contatti italiani 
( ) La possibilità di stabilire contatti con gli attori del sistema dell’arte contemporanea di 
Torino 
( ) La rosa di eventi e rassegne che la città organizza durante la fiera 
( ) Altro (specificare) 
( ) Altro (specificare) 

 
8. Che cosa differenzia Artissima dalle altre fiere italiane (MIart, Art Verona, Arte Fiera 

Bologna)? 
- rispetto a MiArt, Artissima è… 
- rispetto ad ArtVerona, Artissima è… 
- rispetto a Arte Fiera Bologna, Artissima è… 
 

9. La sua galleria ha sviluppato, nel tempo, delle relazioni privilegiate con gli attori del sistema 
dell’arte contemporanea torinese? Se sì, può indicare con quali “categorie” di soggetti, 
specificando nello spazio tra parentesi il numero indicativo delle relazioni? 
Indicare una X tra le parentesi quadre e il numero di relazioni tra le parentesi tonde. 
[ ] Artisti  (     ) 
[ ] Curatori  (     ) 
[ ] Enti pubblici (     ) 
[ ] Editori d’arte (     ) 
[ ] Gallerie  (     ) 
[ ] Associazioni (     ) 
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[ ] Musei e Fondazioni (     ) 
[ ] Accademia Albertina / Istituto Europeo per il Design (     ) 
[ ] Altro (specificare) (     ) 
 

10. Secondo lei, si può affermare che a Torino esiste un “sistema dell’arte contemporanea”? 
Indicare con una X tra le parentesi quadre. 
[ ] Sì 
[ ] No 
 

11. Quali sono, secondo lei, i punti di forza di Torino come sistema dell’arte contemporanea? 
(è possibile indicare anche più di un’opzione – indicare con una X tra le parentesi quadre) 
[ ] presenza di collezionisti nel territorio 
[ ] politiche pubbliche in grado di portare visibilità e reputazione all’intero sistema cittadino 
[ ] coordinamento tra istituzioni, associazioni, attori privati e pubblici in un “sistema” 
[ ] vivacità della scena artistica e della sperimentazione 
[ ] buona attività degli addetti ai lavori (artisti, direttori di musei, curatori, etc.) 
[ ] pubblico “curioso” e reattivo alle iniziative 
[ ] presenza di una serie di “industrie culturali” e professioni creative (musica, design, 
letteratura, pubblicità, produzioni audio/video, etc.) che rendono la città un ambiente 
stimolante per i creativi e gli artisti 
[ ] apertura e ricchezza di contatti con gli addetti ai lavori in Italia 
[ ] apertura e ricchezza di contatti con gli addetti ai lavori all’estero 
[ ] identità condivisa di Torino come città dell’arte contemporanea 
[ ]  altro (specificare) 
[ ] altro (specificare) 

 
12. Quali invece i punti di debolezza? 

(è possibile indicare anche più di un’opzione – indicare con una X tra le parentesi quadre) 
[ ] debole presenza di collezionisti nel territorio 
[ ]  scarso impegno politiche pubbliche 
[ ] sbagliata finalizzazione delle politiche pubbliche 
[ ] eccessivo peso delle politiche pubbliche 
[ ] mancanza di coordinamento tra istituzioni, associazioni, attori pubblici e privati – non c’è 
un “sistema” 
[ ] stanchezza della scena artistica 
[ ] scarsa reattività degli addetti a lavori (artisti, direttori di musei, curatori, etc.), nonostante 
l’apparato messo in piedi dalle politiche pubbliche 
[ ] pubblico non interessato 
[ ] mancanza di contatti con gli addetti ai lavori in Italia 
[ ] mancanza di contatti con gli addetti ai lavori all’estero 
[ ] altro (specificare) 
[ ] altro (specificare) 

 
13. Secondo lei, qual è il centro italiano più importante per l’arte contemporanea, in base ai 

seguenti punti di vista? 
• Dal punto di vista del mercato:  
• Dal punto di vista della vivacità della scena artistica:  
• Dal punto di vista della promozione degli artisti non ancora affermati:  
• Dal punto di vista dei legami e della reputazione in Italia:  
• Dal punto di vista dei legami e della reputazione all’estero: 
• Dal punto di vista delle politiche pubbliche: 

 
 
Questionario compilato da 
Ruolo all’interno della galleria 
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Appendice 6 
Dettaglio del posizionamento delle gallerie in base all’esame dei curricula degli 
artisti seguiti 
 
 
Note 
Il numero di artisti seguiti negli ultimi anni (dalle prime mostre del 2008 a quelle del 2006) varia 
per ogni gallerie: abbiamo considerato da un minimo di otto artisti a un massimo di 15, 
eliminando, nel caso gli artisti fossero più di 15, quelli le cui mostre sono state realizzate più 
lontano nel tempo. Nei casi in cui non si raggiungeva il numero minimo, abbiamo integrato 
l’insieme con gli artisti che hanno fatto mostre personali nella galleria in anni ancora precedenti, 
oppure con gli artisti indicati sul sito della galleria come gli artisti normalmente seguiti, o, ancora, 
con gli artisti riportati per la galleria nel catalogo di Artissima 14 (2007) o di Arte Fiera, Bologna, 
edizione 2008. In altri casi abbiamo considerato gli artisti presenti in collettive con più di 5 artisti, 
e, per questo, gli elenchi di artisti di alcune gallerie possono superare il numero massimo (15) 
precisato sopra. Per le gallerie che non hanno un sito e di cui non siamo riusciti ad individuare, 
in base ai comunicati stampa, un numero sufficiente di artisti, abbiamo integrato l’elenco con 
altri artisti indicati come seguiti dalla galleria nel “Giornale dell’arte contemporanea 20081”.  
 
Legenda Note 
a artisti indicati nel sito della galleria come artisti abitualmente seguiti 
c artisti presenti in collettive con più di 5 artisti 
A14 artisti presentati dalla galleria ad Artissima 14, edizione 2007 
B artisti presentati dalla galleria a Arte Fiera Bologna, edizione 2008 
gda artisti presenti nel “Giornale dell’arte contemporanea 20082”, come seguiti dalla galleria 
 
 

                                                 
1 AA.VV. (2008), “Il Giornale dell’arte contemporanea 2008”, Il Giornale dell’arte, Umberto Allemandi 
Editore, n. 273, febbraio 2008, 40p. 
2 Ibidem. 
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INTERVISTE 
 
 
Le interviste segnalate con l’asterisco sono state realizzate nell'ambito del tirocinio formativo presso 
Città di Torino – Settore OfficinaCittàTorino. 
 
21-11-2007 
Intervista video* con 

• Luigi Ratclif, Responsabile Ufficio Creatività e Innovazione, Vice Direzione Generale 
Gabinetto del Sindaco e Servizi Culturali, Città di Torino; 

• Patrizia Rossello, referente Arti Visive dell’Ufficio Creatività e Innovazione, Vice Direzione 
Generale Gabinetto del Sindaco e Servizi Culturali - Città di Torino; 

• Olga Gambari, curatrice (nello specifico di Nuovi Arrivi); 
• Guido Curto, Direttore Accademia Albertina delle Belle Arti di Torino; 
• Mr Fijodor (Danzio Bonavia) di Opiemme, collettivo di artisti selezionato per Nuovi Arrivi 2007; 
• Alessandro Fabbris, artista selezionato per Nuovi Arrivi 2007 
• Julia Mastrogiacomo, artista selezionata per Nuovi Arrivi 2007 
• Yael Plat, artista selezionata per Nuovi Arrivi 2007; 
• Silvia Ruata, artista selezionata per Nuovi Arrivi 2007. 

 
23-11-2007 
Intervista* con Alessandro Bianchi, Segretario Generale della Fondazione Sandretto Re 
Rebaudengo. 
 
26-11-2007 
Intervista audio con Franco Fanelli, Vice-direttore del Giornale dell’Arte e docente di Tecniche 
dell’Incisione all’Accademia Albertina di Torino. 
 
27-11-2007 
Intervista video* con Andrea Bellini, Direttore di Artissima. 
 
27-11-2007 
Intervista con Paolo Facelli, Direttore Comitato CREO. 
 
29-11-2007 
Intervista video* con Giuliano Molineri, Responsabile per le Relazioni Internazionali di Torino World 
Design Capital, e César Mendoza, Direttore Istituto Europeo di Design di Torino. 
 
4-12-2007 
Intervista video* con il prof. Francesco Poli. 
 
5-12-2007 
Intervista audio* con Massimo Melotti, Responsabile Relazioni Esterne Castello di Rivoli Museo 
d’Arte Contemporanea. 
 
5-12-2007 
Intervista con Valeria Buonuomo, animatrice culturale, staff di Paratissima. 
 
6-12-2007 
Intervista audio* con Luca Dal Pozzolo, Vice-presidente di Fondazione Fitzcarraldo e Direttore 
dell’Osservatorio Culturale del Piemonte. 
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6-12-2007 
Intervista con Roberta Balma Mion, Associazione Torino Internazionale. 
 
7-12-2007 
Intervista con Alberto Caramello, consulente creativo e membro del Consiglio Direttivo di TURN. 
 
7-12-2007 
Intervista con Giulia Coss e Francesca Gambetta, Associazione culturale Passaporto. 
 
11-12-2007 
Intervista con Roberto Spallacci, Associazione X-plosiva. 
 
14-12-2007 
Incontro con lo staff di ArsMeteo: Giorgio Vaccarino, Ambra Lazzari, Flavio Portis, Gianni Colombo, 
Donato Prosdocimo. 
 
18-12-2007 
Intervista* con Alessandro Isaia, Dirigente in Staff all’Assessore alla Cultura della Città di Torino, 
Fiorenzo Alfieri. 
 
18-12-2007 
Intervista* con Francesco De Biase, Dirigente Settore Arti Visive, Vice Direzione Generale 
Gabinetto del Sindaco e Servizi Culturali, Città di Torino. 
 
18-12-2007 
Intervista con Andrea Tedesco ed Elisa Delle Noci, Teknemedia e ArTKey. 
 
19-12-2007 
Intervista con Emanuele Catellani, Segreteria Organizzativa Artegiovane Torino. 
 
19-12-2007 
Intervista audio* con Beatrice Merz, Presidente della Fondazione Merz. 
 
19-12-2007 
Intervista* con Riccardo Passoni, Vice Direttore della Galleria Civica d’Arte Moderna e 
Contemporanea di Torino. 
 
19-12-2007 
Intervista video* con Giovanni Ferrero, Vice Presidente Fondazione CRT, e Maria Cristina Mundici, 
curatrice del progetto 11 Artisti per il Passante Ferroviario. 
 
20-12-2007 
Intervista video* con Giorgina Bertolino, Lisa Parola e Luisa Perlo, Associazione a.titolo. 
 
20-12-2007 
Intervista con Antonio Minniti e Gabriella Lovera, Associazione culturale Azimut. 
 
22-12-2007 
Intervista con Enzo Biffi Gentili, Direttore del MIAAO. 
 
Intervista tramite posta elettronica a Elena Del Drago, giornalista e storica dell’arte contemporanea. 
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