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Introduzione 

 

Questa tesi di laurea intende presentare uno caso di studio inerente al mercato 

dell’arte contemporanea e il suo funzionamento, applicandolo al contesto 

artistico culturale della città di Venezia: l’analisi generale serve infatti ad 

introdurre il caso specifico della Galleria Michela Rizzo.  

Iniziando da una descrizione dei concetti generali che governano il “sistema 

dell’arte”, con l’intento di mostrare un quadro quanto più applicabile al contesto 

riguardante la mia ricerca, analizzandolo in tutti i suoi componenti, ho proceduto 

nel secondo capitolo con la presentazione dei fattori principali che interferiscono 

nel mercato dell’arte. Lo studio parte da constatazioni generiche per poi passare  

al caso specifico del settore dell’arte contemporanea. Si avrà modo di notare che 

l’analisi della domanda e dell’offerta di questo ramo presenta molte peculiarità, 

come del resto sussistono anche nella sola definizione di bene artistico culturale. 

Lo sguardo economicista su questo ambito di mercato fornisce l’occasione di 

accertare la presenza di una serie di anomalie nel suo funzionamento, molte delle 

quali interessano e si concretizzano nelle dinamiche delle gallerie d’arte e il loro 

rapporto con artisti e collezionisti. L’attenzione alle gallerie permette di introdurre 

a mano a mano il quadro che si intende illustrare nei capitoli III e IV più specifici. 

Infatti verrà fornita un’analisi generale, per campioni significativi, di agenti che 

operano nel ”sistema dell’arte veneziano” per comprendere le ragioni per cui si è 

creato nella città lagunare un contesto così attivo nel settore contemporaneo. 

Molte sono le cause, in primis la presenza dell’Esposizione Internazionale d’Arte 

detta anche La Biennale di Venezia, seguita dalla presenza di soggetti privati che 

hanno contribuito in maniera decisiva alla nascita di un mercato dell’arte di cui 

tutt’ora si è partecipi, ricordiamo ad esempio l’attività dei collezionisti Carlo 

Cardazzo e Peggy Guggenheim.  

All’interno di un territorio così animato, l’attività delle gallerie d’arte 

contemporanea appare certamente intensa, ed è alle gallerie d’arte che si volge 

l’attenzione. Con l’intento di introdurre l’attività della Galleria Michela Rizzo, si è 
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deciso quindi di illustrare il contesto delle gallerie d’arte contemporanea 

veneziane, alcune storiche altre di origine più  recente. 

Fulcro della tesi è l’analisi inedita degli undici anni di attività della Galleria 

Michela Rizzo, che è stato possibile realizzare grazie all’aiuto di cataloghi, fonti 

provenienti dalla stessa galleria e il supporto di alcune riviste specializzate. In tal 

modo è stato possibile compiere alcune riflessioni in merito alle strategie di  

promozione utilizzate dalla gallerista Michela Rizzo. La rendicontazione del  

quando completo delle attività ha consentito di focalizzarsi su di una serie di 

mostre selezionate per comprendere la specificità della galleria. Le esposizioni 

sono state scelte sulla base dei rapporti che la gallerista ha avuto o intrattiene 

ancora con determinati artisti, alcuni di importanza internazionale, e con enti 

culturali del territorio veneziano, come le mostre di Roman Opalka “Opalka 1965 

/1 - ҄. Carpaccio | Opalka, Il tempo della pittura” e “Lawrence Carroll”  al 

Museo Correr, altri con enti del territorio veneziano. 

Nell’ultimo capitolo lo sguardo al contesto territoriale viene esteso al territorio del 

Nord Est Italia per comprendere quali possano essere possibili competitors della 

Galleria Michela Rizzo. 
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Capitolo I 

          Il sistema dell’arte contemporanea 

 

1.  Introduzione al sistema dell’arte contemporanea 

 

Il mercato dell’arte contemporanea ha subito negli ultimi decenni notevoli 

trasformazioni che hanno generato un’evoluzione dei suoi meccanismi interni ed 

esterni. Queste trasformazioni sono visibili in ciò che definiremo il “sistema 

dell’arte contemporanea”. Si evidenziano concretamente gli effetti di questi 

cambiamenti all’interno della mescolanza di nuovi modi di produzione e forme 

di consumo con i tradizionali domini culturali. Vengono introdotti a questo 

proposito nel sistema dei nuovi soggetti; una produzione artistica che dialoga con 

le nuove tecnologie e la digitalizzazione; nuove forme di commercializzazione 

delle opere che modifica la sua struttura usufruendo di supporti informatici e 

telematici; si giunge ad un’ibridazione tra fruizione artistica e logiche proprie 

degli spazi commerciali; infine l’utilizzo di siti internet da parte di gallerie, case 

d’asta e riviste specializzate, diventano inconsapevolmente o meno, nuovi canali 

d’accesso del patrimonio artistico, informativi e documentari.1 In particolare, dal 

punto di vista dell’evoluzione del mercato nel primo decennio di questo secolo, 

come evidenzia Chiara Zampetti Egidi, “Il mercato dell’arte moderna e 

contemporanea, […], è caratterizzato da un rapido incremento dei prezzi, un 

aumento di interesse per le categorie ‘post war’ e contemporanea, la 

partecipazione di un maggior numero di collezionisti provenienti da ogni parte 

del mondo e la crescita di importanza di nuovi centri nei paesi dalle economie 

emergenti”.2 

																																																								
1  Cfr. F. Codignola, Economia globale, concorrenza e mercato dell’arte contemporanea, in 
“SYMPHONYA”,  n° 2, Milano 2006, pp. 83-95. 
2 C. Zampetti Egidi, Guida al mercato dell’arte moderna e contemporanea, Milano 2014, p. 15. 
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Le trasformazioni riguardano anche la figura e le motivazioni di chi acquista arte, 

ovvero la domanda del mercato; in effetti, il collezionismo ha cambiato profilo e 

il suo interesse è fortemente influenzato da altri soggetti intermediari come 

gallerie, case d’asta, critici, artisti…. Si è, inoltre, testimoni di un’espansione del 

raggio dell’offerta del mercato dell’arte e il conseguente cambiamento della sua 

geografia che, attualmente, può essere definita globale. 

Con la definizione di sistema dell’arte contemporanea infatti si intende una 

comunità di individui, figure, istituzioni, …, che operano in questo specifico 

mercato, intessono relazioni e che hanno il potere di influenzare gusti, artisti e 

trend dell’arte attuale. 

Quando il mercato dell’arte era composto solo da due soggetti, gli artisti e i 

mecenati, che rappresentavano rispettivamente l’offerta e la domanda, il loro 

legame era diretto e si operava su commissione decidendo soggetto, tempo di 

esecuzione, prezzo e materiali; una struttura molto semplice che ha dominato per 

secoli. Il valore delle opere create dagli artisti era valutato principalmente in base 

ai materiali utilizzati e le loro creazioni rispondevano alle richieste provenienti 

dai mecenati. Tuttavia, nel tempo si sono sviluppate forme più complesse che 

hanno portato ad un ragguardevole cambiamento dei meccanismi e 

l’introduzione di nuovi soggetti che hanno spezzato questo antico equilibrio.3 

Le Accademie delle belle arti, sorte generalmente nel XVII secolo, erano 

istituzioni predisposte alla formazione dell’artista e ne legittimavano lo status, 

plasmando i gusti verso un’arte accademica che riflettesse il potere della classe 

nobile o altoborghese. 4  Nell’Ottocento, alla rigidità delle accademie si 

contrappongono le nuove forme d’arte indipendente. In questo secolo si assiste al 

passaggio dal sistema accademico a quello che poi sarà la struttura del mercato 

dell’arte contemporanea. Le istituzioni accademiche, citiamo ad esempio 

L’Académie des Beaux Arts di Parigi, non permettevano agli artisti di 

commercializzare opere, quest’operazione era garantita dal meccanismo interno 

																																																								
3 Cfr. M. Guenzi, La struttura del sistema dell’arte (prima parte), in “Economia dell’arte”, n°3, 
marzo 2014, pp.1-2. 
4 A. Russo, Gli artisti nell'Ottocento: tra Accademia e mercato, in “Finestre sull’arte”, maggio 
2010. 
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dei courtiers, ed inoltre disponevano di un sistema per le esposizioni, chiamate 

salon in Francia, che fungeva da meccanismo di promozione degli artisti. Ai salon 

gli artisti scelti da un’apposita giuria ricevevano premi e le loro opere potevano 

essere acquistate dallo Stato. Questo procedimento escludeva quegli artisti che 

non si allineavano ai gusti della classe sociale al potere. Nel 1855, il primo atto di 

ribellione che provocò scandalo, fu l’allestimento del Pavillon du Réalisme di 

Gustave Courbet dinanzi all’Esposizione Universale di Parigi. In esso l’artista 

espose le proprie opere rifiutate dalla giuria. Di lì a poco nacque il Salon des 

Réfusés. Questo gesto ebbe seguito, le esposizioni al di fuori di quelle ufficiali 

dettate dal mondo accademico presero a diffondersi, trovando comprensioni in 

un nuovo collezionismo e affidandosi a nuove figure del sistema dell’arte, i 

mercanti. 5  Con l’aumento della domanda potenziale si diffonde la figura 

dell’intermediario capace di soddisfarla. Questa veloce trasformazione ha come 

portavoce in primis gli artisti impressionisti; essi hanno generato un radicale 

cambiamento capace di rimodellare i gusti del pubblico e del mercato, la loro 

rivoluzione non è solo estetica, ma anche e soprattutto di grande importanza per 

la fondazione di un nuovo sistema commerciale. Nasce così il mercato 

indipendente dalle istituzioni, i cui attori principali sono gli artisti, i nuovi 

collezionisti e i mercanti. 

Prototipo del nuovo mercante è Paul Durand Ruel, interessato alle novità degli 

impressionisti, che ottiene successi economici grazie anche al mercato 

americano. Così come Ruel è figura chiave del periodo impressionista, nella fase 

di passaggio alle avanguardie e alla successiva arte cubista si citano Ambroise 

Vollard e Daniel Henry Kahnweiler. Le strategie di questi “mercanti innovatori” 

erano indirizzate verso la stipulazione di contratti in esclusiva con gli artisti, nel 

tentativo di creare una posizione di monopolio della loro produzione.  

Il mercato continua a svilupparsi nel periodo tra le due guerre, il cui successo è 

sancito dalle vendite all’asta di arte contemporanea presso l’Hotel Drouot, 

organizzate tra gli anni Venti e Trenta. Queste segnano l’ingresso di un interesse 

																																																								
5 Ibidem. 
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che va oltre quello puramente artistico, si fa avanti l’interesse speculativo; il 

risultato è un ampliamento della fascia di pubblico che raggiunse l’alta borghesia 

e l’aristocrazia internazionale. Il boom degli anni Venti porta con sé un aumento 

delle gallerie d’arte contemporanea a Parigi, in Europa e in America. Tuttavia ci fu 

un arresto di questa espansione a seguito del famoso 1929, ed un tentativo di 

ripresa del mercato dell’arte negli anni della guerra.  

Il parallelo tra avanguardie artistiche e andamento del mercato dell’arte continua 

anche nel secondo dopoguerra: in questi anni si può notare l’affermarsi della 

supremazia di New York come capitale dell’arte contemporanea, sulla precedente 

Parigi, sancito definitivamente dal movimento artistico prettamente americano, 

l’espressionismo astratto. 6  Tra le più importanti motivazioni di questo 

spostamento del centro di riferimento dell’arte, c’è da considerare la potenza 

commerciale della Nazione e la coincidenza dello spostamento degli artisti 

europei in America, per rifugiarsi dalla Seconda Guerra Mondiale.  

New York si presenta come un luogo adatto a creare, vendere e promuovere arte, 

la sua architettura è una cornice ideale. 7  L’Armory Show di New York, 

esposizione di arte moderna tenutasi nel 1913 presso l’armeria del 69° 

reggimento, è considerato l’evento espositivo che sancisce la nascita 

dell’avanguardia americana e del suo sistema museale e di mercato, espose infatti 

più di mille opere di artisti europei ed americani. 

L’interesse verso questo mercato è in ascesa e negli anni Quaranta la città inizia 

ad avere una notevole presenza di galleria d’arte, come quelle di Sam Kootz, 

Betty Parsons e di Peggy Guggenheim Art of This Century 8 . Quest’ultima 

promosse nella sua galleria artisti europei, in particolare surrealisti, per poi 

trasferire la sua residenza a Venezia; regista dell’avanguardia americana degli 

anni Sessanta-Settanta è Leo Castelli, un mercante e collezionista artefice di una 

leadership culturale creata attraverso una rete di gallerie e una serie di mostre 

promosse in vari musei.  

																																																								
6 Cfr. F. Poli, Il sistema dell’arte contemporanea, Bari 2011, pp. 3-22. 
7 Cfr. C. Zampetti Egidi, Guida al mercato…, op. cit., p. 29. 
8 Cfr. F. Poli, Il sistema dell’arte…, op. cit., pp. 17-22. 
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I musei di arte contemporanea, per questo, trovano negli USA terreno fertile, la 

loro nascita, legittima l’importanza e l’interesse che si ha verso quest’arte. 

L’espansione e il successo del mercato d’arte continua negli anni Settanta, ha un 

boom negli anni Ottanta e cresce esponenzialmente 9  negli anni Novanta, 

conducendo ad un’euforica speculazione sulle arti-star alla cui rapida ascesa 

segue talora un’analoga rapida caduta.10  

Il successo dell’artista un tempo era legato dunque all’attività intrapresa nelle 

istituzioni artistiche, al giudizio del critico e dello storico dell’arte, 

successivamente esso appariva nel mercato, nel quale il valore dell’opera non era 

influenzato dal prezzo, che ne segnalava solo il valore d’acquisto. La situazione 

oggi è notevolmente cambiata, il mercato ha effettivamente il potere di cambiare 

il valore artistico intrinseco dell’opera, determinandone il successo. L’interesse 

dei collezionisti, il giudizio dei critici e la consacrazione dell’artista in istituzioni 

culturali spesso sono influenzate dall’andamento del mercato che ne determina il 

valore sia dell’artista, sia delle sue opere.11 

Il mercato dell’arte contemporanea globale dagli inizi del XXI secolo ad oggi, 

dalle stime di “Artprice” 2014 che propone un’analisi sugli indici e 

sull’andamento attuale generale del mercato, continua ad avere un incremento 

esponenziale: nel 2000 l’arte contemporanea ha fatturato 82 milioni di dollari 

arrivando al 2012 con 2.453 miliardi. Da questi dati si comprende l’importanza 

speculativa che questo settore artistico sta assumendo.12 

 

 

 

 

 

 

 

 

																																																								
9 Ivi, pp. 22-28. 
10 Si veda il parallelo tra Impressionismo e nascita dei nuovi meccanismi del mercato dell’arte.  
11 Cfr. M. Bassetti, R. Pennisi, Il mercato dell’arte XXI secolo, in “Enciclopedia Treccani", 2010. 
12 Cfr. C. Zampetti Egidi, Guida al mercato…, op. cit., pp. 15-16. 
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Fig.1: andamento dei prezzi del mercato dell’arte contemporanea nel decennio 2004-2014 
 

 

Il grafico mostra l’incremento dei prezzi del mercato in questione, nel decennio 

2004-2014. In riferimento all’ultimo anno analizzato, si segnala un nuovo boom 

dell’opulenza che si registra come nuovo record di opera più cara nel mercato 

dell’arte mondiale, Balloon Dog (1994-2000) di Jeff Koons venduta a 38.856.600 

€. Nel sito si segnala infatti a questo proposito: “Un nuovo picco è stato raggiunto 

quest’anno, il migliore della storia delle aste di arte contemporanea, sia in termini 

di ricavi annui che di incremento dei prezzi e di aggiudicazioni record”.13 

L’andamento del mercato dell’arte contemporanea mondiale viene misurato 

attraverso i dati forniti dall’attività delle vendite all’asta e tra il 2010 e 2011 è il 

fronte Orientale a battere più record. La Cina si presenta oggi come il mercato più 

ampio dell’arte, rappresentando il 40% del fatturato globale, seguita dagli Stati 

Uniti, Inghilterra, Francia, Germania, Svizzera e Italia. L’arte contemporanea oggi 

è un pilastro fondamentale del mercato sia cinese che americano; Cina e Stati 

Uniti, infatti, sono i due competitors principali e si aggiudicano una grande fetta 

del mercato. Nel periodo che va da luglio 2013 a giugno 2014, la Cina si è 

																																																								
13 I valori di Artprice.com e AMMA (Art Market Monitor of Artron), oltre che Il mercato dell’arte 
contemporanea 2014, il rapporto annuale, in “Artprice”, n° 13, marzo 2015, pp. 13-14. 
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aggiudicata il primato e, secondo le stime condotte da Artprice, sussiste un 

incremento della presenza, ormai massiccia, di artisti cinesi nel panorama 

internazionale.14 Questo paese si dimostra interessato all’investimento artistico, 

pratica diffusa nella popolazione. L’arresto temporaneo del mercato è stato 

ampiamente superato e si dimostra oggi come il più speculativo. La presenza 

delle case d’asta Christie’s, Sotheby’s e delle locali Beijing Poly International e 

Guardian Auctions, rappresentano il grande fatturato dell’arte contemporanea 

cinese.15All’interesse verso gli artisti cinesi, i quali subiscono subito un’impennata 

dei prezzi, parallelamente i collezionisti del mondo asiatico sono interessati 

all’arte moderna e contemporanea occidentale.   

Queste due presenze forti del mercato, l’oriente da un lato e l’occidente dall’altro, 

sono sin dalle origini molto differenti. Il mercato occidentale è secolare, mentre 

quello cinese è un mercato nuovo che in poco tempo ha scosso l’egemonia 

occidentale ed ha le sue origini nella crescita economica in aumento del Paese. 

L’investimento nell’arte cresce in entrambe le parti, infatti, il bene d’arte dal 

punto di vista economico è provvisto di molte specificità, che stimolano varie 

tipologie di collezionismo, che saranno esplicitate in seguito. L’espansione della 

domanda d’arte a livello globale è quindi evidente. Ma, oltre alla Cina, si 

affacciano sul mercato nuove economie emergenti provenienti da India, Brasile 

ed un interesse crescente dal Medio Oriente. L’investimento nell’economia 

creativa ha condotto ad una espansione delle sedi di gallerie e case d’aste in 

questi luoghi, alimentandone la crescita.16 Negli Emirati Arabi, l’attenzione rivolta 

al mercato contemporaneo è dichiarato dal richiamo delle nuove sedi di musei 

come il Louvre e il Guggheneim, tra i più importanti a livello internazionale; nel 

2006 Christie’s si è dichiarata casa d’asta principale di arte moderna e 

contemporanea della regione con sede a Dubai; l’enorme disponibilità 

																																																								
14 Ivi, pp. 22-24. 
15 Cfr. C. Zampetti Egidi, Guida al mercato…, op. cit., pp. 23-25. 
16 Ivi, pp. 18-19. 
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economica di questo Paese permette di considerare il suo collezionismo stabile e 

di forte potere economico.17 

Nonostante la forte presenza dei nuovi paesi orientali, New York ha ancora un 

ruolo importante nel mercato d’arte internazionale determinato dalla presenza 

delle case d’asta più prestigiose come Christie’s, Sotheby’s e Phillips e si 

classifica, nel report Artprice 2014, al primo posto tra le città più dinamiche del 

mondo per la vendita di arte contemporanea. 

Le maggiori distinzioni che si associano al mercato dell’arte attuale sono:  

mercato pubblico e privato, primario e secondario. Per pubblico si intendono le 

vendite pubbliche tradizionalmente associate alle aste di gestione nazionale e 

internazionale, mentre il mercato privato è quello delle compravendite di oggetti 

d’arte tra due soggetti privati o per mezzo di un intermediario, essendo il prezzo 

finale frutto di una trattativa di proposta e controproposta, non può essere 

considerato come parametro ufficiale. Per tale motivo l’attività e i prezzi che 

invece sono determinati alle aste, in cui c’è il reale e trasparente incontro tra 

domanda è offerta, sono la misura oggettiva dell’andamento del mercato.18 La 

seconda distinzione, pur essendo esistente, ha subito un assottigliamento notevole 

nei tempi più recenti. Il mercato primario è abitualmente riferito alle transazioni 

che avvengono tra l’artista e il suo primo acquirente, la cui modalità è perlopiù 

privata; il mercato secondario riguarda invece le successive transazioni delle 

opere, come ad esempio l’attività delle aste.19 

E’ da segnalare che il confine tra questi mercati è divenuto labile; si può ricordare 

l’esempio di Damien Hirst che nel settembre del 2008 ha venduto la sua 

produzione direttamente alla casa d’asta Sotheby’s, apparentemente senza 

avvalersi di figure intermediarie, operando quindi, direttamente sul mercato 

primario, sebbene poi l’operazione si sia rivelata invece concordata e dunque 

falsa e questo abbia influito sulle quotazioni. 

																																																								
17 Ivi, pp. 25-26.  
18 Cfr. M. Bassetti, R. Pennisi, Il mercato dell’arte…, op. cit. 
19 Cfr. M. Guenzi, La struttura del sistema dell’arte (seconda parte), in “Economia dell’arte”, n°4, 
aprile 2014, p. 5. 
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E’ tuttavia vero che per gli artisti emergenti l’attività di rivendita è inesistente ed 

operando essenzialmente sul mercato primario, è giusto dire che sussiste ancora 

una differenza tra i due mercati. 

 

 

2.  I componenti del sistema: gli artisti, le scuole, i musei di  
arte contemporanea, le case d’asta, le fiere d’arte, le 

biennali, i curatori, i  critici e le riviste, le nuove figure  
del sistema 

 

Ai soggetti classici del mercato, si sono aggiunti negli ultimi anni alcune figure 

nuove che hanno reso la sua struttura ancora più articolata. Notiamo che nel 

processo di produzione del bene d’arte, schematizzato nelle seguenti fasi di 

ideazione, produzione, comunicazione e fruizione, intervengono una serie di 

soggetti che possiamo definire gatekeepers. 20  L’unanimità delle voci dei 

protagonisti del sistema ha il potere di creare il successo nel mercato dell’artista. 

La crescita del valore economico di un’opera d’arte subisce l’influenza da parte di 

tutti i protagonisti di questo network che comprende: artisti, accademie, 

collezionisti, galleristi, musei, mercanti, critici, fiere, case d’asta, biennali, art 

broker, premi, consulenti d’arte. Verrà dunque proposta un’analisi breve di 

alcune di queste categorie. 

 

Gli artisti 

La figura dell’artista si è evoluta: da semplice artigiano operante nelle botteghe, 

ha poi conquistato un ruolo professionale grazie alle accademie. Oggi l’artista ha 

la possibilità di crearsi una carriera, di auto-promuoversi e di formarsi da 

autodidatta. L’artista contemporaneo, come nelle botteghe del passato, non è 

l’unico creatore dell’opera, ma il compito che mercanti, collezionisti, critici 

hanno sulla sua produzione è sempre più forte, e per poter emergere, essi hanno 

																																																								
20 Gatekeepers: coloro che hanno il potere di dare o negare l’accesso al mondo dell’arte al vertice 
e al mercato. Sono esperti nel settore e capaci di ricevere informazioni in anticipo. C. Zampetti 
Egidi, Guida al mercato…, op. cit, p. 139. 
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la necessità di sottostare ai meccanismi del sistema. In relazione a 

quest’affermazione, si può parlare di “alienazione” dell’artista. Il termine in 

questo caso si riferisce alle fasi di produzione, che la differenzia dal significato 

abitualmente associatogli: essa è assente nelle fasi di ideazione e produzione, ma 

si manifesta in quelle successive di comunicazione, scambio commerciale, 

collocazione e richieste da parte del mercato, che costringe a produzioni similari. 

In queste ultime fasi, in effetti l’artista non ha alcun potere di controllarne 

l’andamento e l’esito.21 

L’artista oggi secondo alcune tendenze di analisi economica può essere distinto in 

due categorie, rispetto all’interesse e gli obiettivi che si predispone: 

• artist product oriented si riferisce a coloro che danno maggiore attenzione 

alla qualità della produzione artistica; 

• artist promotion oriented è rivolto a chi considera invece l’attività di 

promozione molto più importante.22 

Naturalmente tutto non è mai così schematico, e le due intenzioni si 

sovrappongono nella reale intenzione di un artista, ma c’è chi effettivamente 

dedica una vasta quantità di energie al secondo modello. Il percorso di 

affermazione artistica d’altronde non è affatto semplice, pochi sono gli artisti che 

assumono lo status di star, altri riescono ad entrare nel circuito delle gallerie 

tradizionali ed assumere un certo livello di importanza, ma molti sono quelli che 

non trovano un portavoce della loro attività, seppur valida.23 

Nella storia dell’arte possiamo osservare che sono molte le strategie adottate per 

riscuotere l’adeguato successo: lo scandalo è una di esse. Scandalizzare è ciò che 

conduce un’artista o un gruppo a staccarsi dall’arte consuetudinaria del 

momento; il netto distacco provoca una scossa che desta l’attenzione, è ancora 

una volta utile il riferimento all’Impressionismo. 

Riprendendo esempi più recenti, la mostra “Sensation” organizzata da Charles 

Saatchi alla Royal Academy di Londra nel 1997 (riproposta poi a Berlino e 

																																																								
21 Cfr. F. Poli, Il sistema dell’arte…, op. cit., pp. 175-178. 
22 M. Guenzi, La struttura del sistema…, op. cit., pp. 2-3. 
23 Cfr. D. Thompson, Lo squalo da 12 milioni di dollari, Milano 2009, pp. 81-84. 
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successivamente a New York dove attirò 12 mila spettatori), fu un record per le 

mostre di arte contemporanea. In quell’occasione molte furono le opere e gli 

artisti che “scandalizzarono” il pubblico, tra questi Damien Hirst e Marc Quinn, 

ma fu proprio lo scandalo a far si che le quotazioni di quegli artisti si 

innalzassero, artisti tutt’ora protagonisti del mercato.24 

Alla figura dell’artista si accostano doversi ruoli:  il ruolo culturale, intrinseco 

nella ricerca estetica e semantica; il ruolo sociale poiché la produzione artistica 

rispecchia l’immagine della società in cui opera; è inoltre presente un ruolo 

politico dovuto alla capacità dell’arte di essere un elemento di denuncia.25 

 

Le Accademie di belle arti 

Delle accademie si è avuto modo di parlarne in precedenza, ma è necessario 

inserirla in questa lista di attori per il suo ruolo nella formazione dell’artista. Il 

potere esercitato dalle accademie di belle arti nella formazione e legittimazione 

degli artisti è durato a lungo, l’Académie royale de peinture et de sculpture, dal 

1808 Académie des Beaux Arts, possedeva un certo potere monopolistico nella 

formazione di pittori e scultori, sbaragliato poi dalle avanguardie.  

E’ necessario sottolineare che oggi invece l’importanza di queste istituzioni si 

riferisce alla possibilità di inserire l’artista nel mondo dell’arte. E’ qui che egli può 

creare un network di contatti ed entrare nel circuito, tramite gli insegnanti ai quali 

si associa il ruolo di promoter dei loro alunni, grazie ad eventi, alla conoscenza 

di curatori e al circuito delle borse di studio.  

 

I musei di arte contemporanea e le biennali 

Sorvolando il percorso che ha condotto alla nascita del museo, luogo in cui 

proteggere, potenziare e diffondere il patrimonio artistico di una Nazione, ci 

soffermiamo sul momento in cui queste istituzioni hanno mostrato un interesse 

verso il mondo contemporaneo. Partendo dagli anni Venti e Trenta fino ad oggi, è 

stata creata una rete internazionale di musei che valorizza le ultime tendenze. 

																																																								
24 Cfr. C. Zampetti Egidi, Guida al mercato…, op. cit., pp. 57-58. 
25 Cfr. M. Guenzi, La struttura del sistema…, op. cit., p. 3. 
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Una parte fondamentale per la nascita di queste istituzione contemporanee 

svolgono gli Stati Uniti. In Europa uno dei pionieri è stato di Wilhelm Bode, 

direttore generale dei musei di Berlino dal 1906 al 1920; un esempio della sua 

lungimirante attività è presente nel progetto della Museumsinsel. Egli fu 

decisamente avanti nello scegliere i direttori della Nationalgalerie, i quali 

arricchirono le collezioni con opere di impressionisti, postimpressionisti, cubisti 

ed espressionisti tedeschi. L’avvento del nazismo distrusse quasi del tutto il lavoro 

fatto che in gran parte si perse.26 Altro esempio è il lavoro di promozione che 

Alfred Barr ha condotto al Museum of Modern Art di New York, nato nel 1929. Il 

MoMA è il primo vero museo americano che si distanziava dai precedenti 

europei. L’idea di Barr era quella di un museo in costante rinnovamento, la cui 

collezione sarebbe stata in continua crescita. Sorsero successivamente nel 1931 il 

Whitney Museum of American Art e nel 1939 il Solomon Guggenheim, il cui 

edificio è l’ultimo grande progetto dell’architetto Frank Lloyd Wright. La 

particolare struttura a nastro nasce con l’intento di raccogliere le opere delle 

avanguardie artistiche; al suo interno la galleria espositiva forma una spirale che 

sale dal piano terra fino alla cima, la novità si ha dal punto di vista della 

fruizione. Infatti il visitatore ha la possibilità di iniziare il suo percorso museale 

dal piano superiore, attraverso l’uso di un ascensore, percorrendo poi da quel 

punto la rampa che man mano scende verso l’uscita e osservando lungo le pareti 

i dipinti in esposizione. I cambiamenti avvenuti in quegli anni,  dimostrano un 

atteggiamento diverso nei confronti degli artisti viventi, precedentemente esclusi 

dalle esposizioni museali. Primo fra tutti il MoMA che, con l’intento di registrare 

ciò che accadeva, si rivolgeva agli artisti in maniera diretta. L’essere accettati da 

queste istituzioni condusse ad un senso di gratificazione in quanto tramite essi era 

possibile l’accesso al grande pubblico; tuttavia, molti artisti presentavano un certo 

timore del potere usurpatore che i musei avevano modo di esercitare.  

																																																								
26 Cfr. K. Schubert, Museo storia di un’idea, Dalla Rivoluzione francese a oggi, Milano 2004, pp. 
35-46. 
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Oggi la nuova funzione svolta dal curatore assume una notevole influenza, 

essendo in grado di collaborare con l’artista e di mediare con le istituzioni.27 

L’analisi dei musei di arte contemporanea viene proposta anche dal punto di vista 

economicistico, essi svolgono diversi ruoli nel mercato, quali: i musei 

compongono una fetta della domanda art stock del mercato d’arte e 

contemporaneamente compongono l’art service supply,28 poiché il pubblico può 

fruire delle loro collezioni ed esposizioni. Essi mostrano un forte impatto sul 

mercato, sulle tendenze e sulla carriera degli artisti viventi. L’acquisizione di una 

produzione artistica da parte di un museo ha, irrimediabilmente, degli effetti sulle 

quotazioni del mercato.29 

Anche le biennali d’arte contemporanea influiscono sull’andamento del mercato 

dell’arte contemporanea: esse riuniscono diverse ed aggiornate tendenze 

artistiche e rappresentano un evento importante per la carriera degli artisti e per la 

visibilità delle gallerie che li promuovono. 30 Tuttavia cercano di non sviare dal 

loro obiettivo primario che è quello culturale, l’esposizione in effetti è seguita da 

un curatore ed ha come filo conduttore una tematica specifica. La prima, nonché 

la più importante, è quella di Venezia, nata nel 1897, della quale si darà qualche 

accenno in merito nel paragrafo dedicato al sistema dell’arte contemporanea 

veneziano.  

 

Le case d’asta e le fiere d’arte 

Il funzionamento delle case d’asta nazionali ed internazionali ha una rilevanza 

cruciale, l’andamento delle loro operazioni di vendita, sottolineato già 

precedentemente, è considerato un dato oggettivo della tendenza generale del 

mercato globale. Le aste operano principalmente nel secondo mercato, si 

occupano infatti di attività di rivendita, sono istituzioni nate nel XVIII secolo in 

Inghilterra ed hanno il ruolo di collocare le opere d’arte al miglior offerente. Il 

																																																								
27 Ivi, pp. 35-46, 54-59, 98-103. 
28 Nel secondo capitolo si provvederà ad una spiegazione esaustiva della domanda e dell’offerta 
artistica. 
29 Cfr. M. Guenzi, La struttura del sistema…, op. cit., pp. 8-9. 
30 Ivi, pp. 3-7. 
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mercato delle aste è principalmente oligopolistico, le case d’asta che governano 

sono Christie’s e Sotheby’s, nate rispettivamente nel 1744 e 1766, già citate nel 

paragrafo precedente. Esse si contendono la totalità del fatturato globale, seguita 

dalla Philips de Pury & Co, la quale si occupa primariamente di arte 

contemporanea degli ultimi cinque anni.   

Il meccanismo della vendita all’asta ha subito vari cambiamenti e l’opera venduta 

all’asta rappresenta attualmente per un’artista un punto di arrivo importante che 

ufficializza le quotazioni. Le aste guadagnano sull’onere della transazione della 

vendita, sia dal lato del venditore che del compratore: al primo si richiede un 

“premio”, al secondo una “commissione” che si aggira intorno al 10-30%, da 

aggiungere all’hammer price.31 

Uno dei risultati ottenuti dalla globalizzazione del mercato dell’arte è 

l’ampliamento degli appuntamenti con le aste; la loro diffusione mondiale ha 

permesso la distribuzione delle loro sedi in tutti i mercati emergenti, permettendo 

e contribuendo all’aumento del numero e delle categorie di compratori che vi 

partecipano. Infatti, la categoria che prima aveva una certa prevalenza nelle 

transazioni erano i mercanti, ora sono presenti i collezionisti, in rapporto diretto 

con le aste, e la fetta della domanda istituzionale, rappresentata dai musei.  

Anche dal lato del venditore, la presenza degli stessi artisti è una grande 

innovazione affacciandosi direttamente sul mercato primario, entrano in una 

palese competizione con l’attività delle gallerie d’arte. 

Altra istituzione che ha l’aspetto essenzialmente commerciale è quello delle fiere 

d’arte contemporanea; manifestazione artistica espositiva periodica nella quale 

trionfa il mercato a scapito della dimensione prettamente culturale che viene 

perseguita ad esempio dalle biennali. Le fiere nascono intorno agli anni ’70 ed 

hanno un’origine essenzialmente europea, (1970 Art Basel); il loro sviluppo 

odierno è un chiaro segno della crescita del mercato. Molte, in effetti, sono le 

fiere che sono tenute a livello internazionale: ARCO Madrid, Armory Show New 

York, FIAC Parigi, MIART Milano, Arte Fiera Bologna ….32 Dapprima rivolte 

																																																								
31 Cfr. C. Zampetti Egidi, Guida al mercato…, op. cit., pp. 81-82. 
32 Cfr. F. Poli, Il sistema dell’arte…, op. cit., pp. 75-76. 
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esclusivamente ai collezionisti, le fiere d’arte hanno allargato notevolmente la 

cerchia dei fruitori, al loro interno il collezionista, il gallerista o l’acquirente in 

generale ha l’opportunità di trovare in un unico luogo un’ampia gamma di opere 

e di confrontare i prezzi con facilità, inoltre, può rendersi conto delle ultime 

tendenze del mercato. L’offerta è quindi alta e diversificata, accompagnando il 

contenuto tradizionale dell’esposizione a conferenze, rassegne, eventuali mostre 

interne….33 Le fiere offrono alle gallerie l’opportunità di avere visibilità con stand 

virtuosi, proposti ad un costo maggiore. Al loro interno si può osservare una sorta 

di suddivisione dei padiglioni per le gallerie: internazionali, nazionali, locali. 

Maggiore è la visibilità della fiera, maggiore è il costo e la difficoltà di selezione 

per partecipanti; anche qui si respira quindi un’aria d’élite. Al vertice troviamo le 

fiere internazionali fino poi ad arrivare alle piccole fiere locali, che si occupano 

principalmente di mercato secondario.  

 

 Curatori, critici e riviste 

L’importanza che si associa a questa categoria di attori è la loro capacità di 

interpretare le ricerche artistiche e relazionali. 

I curatori hanno il compito di avere a che fare con diversi operatori del settore 

(musei, collezionisti, artisti, etc.) e mediano i rapporti con i critici e il pubblico. 

Questa figura si è man mano nutrita del crescente potere che può assumere 

all’interno del circuito delle mostre; effettuando una considerazione 

economicistica, essi posso essere visti come elementi che incidono sulle 

quotazioni degli artisti rappresentati. La critica d’arte è una disciplina intenta a 

formulare giudizi, principalmente estetici, sul valore delle opere dal punto di vista 

qualitativo. L’origine risale al XVIII secolo il cui esempio è ben rappresentato da 

Denis Diderot. Nel XIX secolo si sviluppano riviste e rubriche d’arte e di 

conseguenza l’attività dei critici si diffonde. Non esiste un percorso specifico per 

essere critico, si spazia da studiosi d’arte, a giornalisti, a docenti e poeti, ma 

anche curatori di mostre e collezioni, consulenti privati e altro.34 

																																																								
33 Cfr. F. Codignola, Economia globale,…, op. cit., pp.92-94. 
34 Cfr. F. Poli, Il sistema dell’arte…, op. cit., pp. 148-158. 
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Le riviste specializzate di ampia diffusione nascono tra gli anni Sessanta e Settanta 

del Novecento come strumento di informazione e critica delle ultime tendenze, 

promozione e sviluppo nonché pubblicità e sostegno per gallerie e musei. Esempi 

tutt’ora validi sono: la rivista americana “Artforum”, nata nel 1962 a Los Angeles 

e poi spostata a New York nel 1967, essa propone articoli, interviste, saggi, 

dibattiti e recensioni; la bimestrale rivista “Flash Art”, fondata nel 1967 da 

Giancarlo Politi, è da più di 40 anni in prima linea per quanto concerne 

l’informazione e l’attualità delle mode artistiche ed è leader del settore in Italia, 

nel 1979 affianca “FlashArt International” dedicato al mercato internazionale; 

altra rivista che vanta di un’ampia diffusione è “Il Giornale dell’arte”, fondata da 

Umberto Allemandi nel 1983, essa si occupa di vari aspetti dell’arte e di politica 

dei beni culturali, possiede un’edizione inglese, “The Art Newspaper”, e una 

francese, “Le Journal de l’Art”.35 Nel XXI secolo si sono sviluppate le riviste d’arte 

on-line che hanno un più ampio bacino di utenza e che hanno condotto ad un 

aumento considerevole dell’accessibilità all’informazione, citiamo la recente 

“Artribune” che nasce nel 2011 come una piattaforma di aggiornamenti e 

contenuti dedicati all’arte e alla cultura accompagnata anche da un’edizione 

cartacea, ma le stesse “Artforum”, “FlashArt”, “Il Giornale dell’arte”, possiedono 

oggi una piattaforma on-line. Tuttavia, a scapito del reale ruolo critico che esse 

assumevano, la tendenza attuale è quella di informare degli eventi in programma 

delle principali istituzioni culturali. 

 

Le nuove figure  

Gli ultimi sviluppi del sistema dell’arte contemporanea hanno condotto alla 

creazione di nuove figure professionali, preposte anch’esse ad influenzare la 

struttura del mercato. Come gli art broker e i consulenti d’arte, gli Internet Art 

Hub e le associazioni culturali. Gli art broker hanno il compito di mettere 

insieme la domanda e l’offerta, cercando, quindi, per gli altri attori del sistema 

una controparte. Contemporaneamente si è sviluppata la figura dell’art advisor, 

																																																								
35 Ivi, pp.163-167. 
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una figura professionale che può essere presente presso istituzioni culturali, 

musei, fondazioni, gallerie d’arte, case d’aste, fiere, banche e associazioni che 

investono in progetti culturali, essa ha il dovere di consigliare i collezionisti nella 

loro attività di investimento. Entrambe le figure si sono sviluppate nell’ultimo 

decennio e benché la differenza tra di esse appare minima, possiamo dire che le 

capacità e competenze richieste per l’attuarsi della loro attività si differenziano. 

L’art broker necessita di conoscenze legali e di negoziazione, l’art advisor 

possiede sia conoscenze storico artistiche, sia relative all’andamento del mercato 

per individuare il corretto investimento. Dal punto di vista del mercato, la loro 

presenza è fondamentale per ovviare alle inefficienze a cui si va incontro, 

riducendo nello specifico le asimmetrie informative. 

E’ molto recente lo sviluppo di siti web dedicati alla diffusione della cultura e 

dell’arte attraverso strumenti telematici. Gli Internet Art Hub costituiscono una 

categoria di siti che si occupano di aspetti diversi dell’arte. Ne esistono diverse 

categorie: 

• siti vetrina di artisti, i quali cercano di accrescere la propria visibilità 

attraverso questo canale informativo;  

• siti di musei, (alcuni dei quali espongono virtualmente la loro collezione), 

blog e riviste on-line in cui si creano forum di discussioni culturali; 

• ancora, siti di segnalazione eventi, la cui attività è rivolta al pubblico 

interessato a ciò che accade nei suoi dintorni, questa tipologia risulta la 

più sviluppata nel settore; 

• infine si citano i siti vetrina di gallerie e fiere d’arte nonché piattaforme on-

line delle aste il cui scopo è prevalentemente commerciale, ne è un 

esempio l’applicazione Christie's Live, della storica casa d’asta londinese 

Christie’s, che permette di partecipare ed ascoltare il banditore in tempo 

reale dando l’opportunità di fare offerte. 
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L’avvento di internet ha modificato completamente il modo di fruire l’arte e di 

ottenere informazioni.36 

Infine citiamo le associazioni culturali, organizzazioni no-profit il cui scopo 

primario è la diffusione della cultura. In particolare esse riescono a dar voce agli 

artisti emergenti, offrendo loro spazi espositivi e l’opportunità di farsi conoscere 

ed entrare nel sistema.37  La loro presenza nel territorio italiano è in fase di 

aumento, nonostante le difficoltà che questo paese riscontra sul terreno dell’arte 

contemporanea. Nate per volere di un singolo o di un gruppo, esse si attivano alla 

ricerca di valorizzazione e promozione degli artisti, in particolare giovani 

promettenti. Molti sono gli esempi: dedicati all’arte visiva contemporanea ci sono 

l’Associazione Culturale ETRAR.T.E. (Rinascita Territoriale Espressiva), fondata nel 

2006 da Gloria Deganutti ed Elena Tammaro o anche MoCA Modern 

Contemporary Art, nata nel 2007 con lo scopo di dare voce ad artisti emergenti e 

di sensibilizzare il pubblico, l’associazione in collaborazione con Studio Arte 

Laguna indice il Premio Arte Laguna che quest’anno è arrivato alla sua 10° 

edizione; più rivolte alla valorizzazione dell’architettura contemporanea sono 

l’Associazione Culturale Spazi Contemporanei nata nel 2008 con sede a Catania. 

 

 

3.  Le gallerie d’arte 

 

L’attività delle gallerie d’arte ha una funzione di notevole importanza, esse 

possono essere definite come istituzioni guidate da galleristi, forniti di una forte 

attitudine imprenditoriale, che svolgono la funzione di promozione di artisti. Tale 

promozione è osservata rispetto ad un duplice punto di vista: può riferirsi ad una 

pura promozione culturale, che viene adempita attraverso l’organizzazione di 

mostre ed eventi espositivi e con la produzione di cataloghi ..., il cui obiettivo 

principale è quello di ottenere una risonanza tale da essere recensito su diverse 

																																																								
36 Cfr. M. Guenzi, La struttura del sistema dell’arte (quarta parte), in “Economia dell’arte”, n° 6, 
giugno 2014, pp. 2-4. 
37 Ivi, pp. 1-2. 
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riviste culturali; si può distinguere, inoltre, una funzione prettamente commerciale 

dell’attività di promozione, che assume le vesti di una vendita di un prodotto e  

segue le regole del marketing. E’ stato possibile chiarire in precedenza quando la 

figura del mercante sia nata, tuttavia, siamo in grado di chiarire una particolare 

distinzione tra la figura del gallerista e quella propria del mercante, la differenza 

si sostanzia nell’attività di promozione che il primo opera riguardo la produzione 

artistica. Il gallerista è capace di operare l’intermediazione tra l’artista e il 

collezionista, conducendo l’offerta artistica alla sua domanda, cercando di far 

concludere l’affare. Ne consegue che, al contrario del ruolo del mercante, il 

rischio della transazione non ricade su di esso.38 

Il modo in cui è strutturato il mercato delle gallerie d’arte contemporanea non è 

omogeneo, risulta in realtà alquanto articolato e suddiviso in una precisa scala 

gerarchica. Le maggiori distinzioni riguardano: il livello di mercato nel quale 

forniscono la loro offerta culturale e la diversità di prodotti artistici che 

commercializzano. Un’altra distinzione sussiste tra le gallerie che operano sul 

mercato primario e sul mercato secondario, dei quali si è avuto modo di chiarire 

in precedenza. Nel primo caso, infatti, le gallerie si occupano prevalentemente di 

vendere direttamente le opere realizzate dagli artisti emergenti o dei quali le 

quotazioni non sono ancora pubbliche, ciò permette di praticare politiche di 

prezzi più flessibili; servire il mercato secondario significa riferirsi nello specifico 

alla figura del mercante che compra e rivende opere di artisti già affermati. Esiste 

un gran numero di gallerie del settore che operano su entrambi i mercati. 

La struttura gerarchica del mercato delle gallerie d’arte verrà esposta di seguito 

partendo dal livello più alto della piramide arrivando poi alla base: 

 

• in cima si posizionano le gallerie di brand, si definiscono in questo modo 

le grandi gallerie di livello nazionale ed internazionale fornite di una rete 

di relazioni e collaborazioni con altre gallerie, nonché di filiali distribuite 

in varie sedi nel mondo. Queste gallerie, essendo di grandi dimensioni, 

																																																								
38 Ivi, pp. 4-5. 
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sono organizzate come delle aziende e promuovono spesso opere di artisti 

già storicizzati muovendosi nel mercato secondario; non di rado esse 

adoperano la promozione di nuove produzioni di artisti viventi, seppur 

“classici”, adoperando anche nel mercato primario. La loro clientela è 

composta, per la maggior parte, da grandi collezionisti, banche e musei. 

Con questi ultimi è possibile riscontrare collaborazioni nell’ottica di 

strategie promozionali rivolte a mantenere vivo l’interesse per l’arte 

contemporanea presso una clientela d’élite;  

• ad un livello inferiore troviamo le gallerie tradizionali; presentano una 

dimensione medio-piccola pur servendo un segmento di mercato 

abbastanza ampio. Il gallerista ha il dovere di occuparsi,  organizzare e 

curare la promozione dell’artista, fornendogli un pass per mondo dell’arte 

contemporanea. In una galleria tradizionale, infatti, l’artista ha 

l’opportunità di incontrare collezionisti di medio-alto livello, che 

rappresentano la domanda potenziale, e di partecipare alle fiere d’arte che 

si svolgono sul territorio nazionale. Tuttavia, il mercato delle gallerie d’arte 

non è facilmente accessibile; una galleria tradizionale può guadagnare 

poco o anche nulla nella promozione di un artista emergente, per cui la 

strategia primaria verte sulla vendita delle opere di artisti quanto meno già 

affermati oppure, per ovviare a questo problema, si intraprende un’attività 

di compravendita sul mercato secondario. Un altro modo per affrontare le 

spese alle quali le galleria vanno incontro è attraverso la disponibilità di 

possibili elargizioni da parte di finanziatori privati, ai quali poi si 

accordano priorità sull’acquisto dei nuovi prodotti artistici;39 

• alla base della struttura gerarchica scopriamo posizionate le gallerie 

commerciali, dilettantistiche o le gallerie negozio. Sono in realtà pseudo 

gallerie che offrono uno spazio in cui esporre dietro corrispettivo. Non 

hanno un vero legame con il mercato d’arte contemporanea e solitamente 

l’organizzazione di mostre, principalmente collettive, ha l’obiettivo di 

																																																								
39Cfr. D. Thompson, Lo squalo…, op. cit., pp. 58-63. 
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richiamare molta gente, ma rimanendo sempre all’interno del territorio 

locale.40 

 

La strategia principale di una galleria in generale è quella della creazione di un 

brand che le fornisca una distinzione particolare. La conseguenza è quella di far 

alzare le quotazioni degli artisti che essa rappresenta.  

Per quanto concerne il rapporto che si instaura tra l’artista e il gallerista, può 

essere definito a tratti conflittuale, ma, ciò nonostante, necessario ad entrambi. 

L’artista ha bisogno di essere rappresentato e, a seconda della galleria alla quale si 

affida, può ottenere diverse tipologie di contratto: dal compenso mensile alla 

percentuale sulla vendita delle opere, principale motivo di discordia. 

Un attore che opera sullo stesso terreno delle gallerie sono le case d’asta. Pur 

diventando estremamente dichiarata la concorrenza tra aste e gallerie, le 

differenze tra di esse sono sostanziali. Una prima distinzione riguarda la cura che 

mostrano verso la carriera dell’artista, mentre le gallerie si occupano 

dell’esposizione delle opere e del loro successo comunicazionale, le aste trattano 

l’opera come un mero oggetto da vendere per cui la cosa fondamentale è 

l’influenza che determinati fattori hanno sul prezzo.41 

Proprio sul prezzo si può notare un ulteriore differenza, l’asta pratica delle 

valutazioni molto superiori rispetto a quelle che si concretizzano all’interno del 

meccanismo delle gallerie. Quest’ultimo assume le vesti di una trattativa privata, 

tuttavia si riscontra che le case d’asta utilizzano il medesimo meccanismo per 

collocare sul mercato le opere invendute. Mentre le aste danno la priorità al 

venditore, la galleria cura soprattutto gli interessi del compratore.42  

Il collezionista dispone di un rapporto personale e continuativo con la galleria, 

una fidelizzazione della clientela maturata nel tempo, questo rapporto non 

appare nel caso delle vendite delle case d’asta. Per ovviare a quest’assenza, esse 

																																																								
40 Cfr. F. Poli, Il sistema dell’arte…, op. cit., pp. 61-62. 
41 Cfr. C. Zampetti Egidi, Guida al mercato…, op. cit., p. 83. 
42 Cfr. M. Guenzi, La struttura del sistema…, op. cit., pp. 2-3, 5. 
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offrono oltre al pacchetto economico, dei servizi verso i compratori quali: 

consulenza artistica, legale, finanziaria e garanzia sulla vendita.43 

Esiste un ulteriore strumento che le gallerie utilizzano per contrastare l’attività 

delle case d’asta, si tratta del meccanismo delle liste d’attesa.  Le liste servono a 

collocare le opere secondo il principio della preferenza del collezionista 

richiedente, in questo modo riescono a razionare l’offerta sul mercato. La strategia 

delle liste d’attesa si basa quindi sulla fidelizzazione della clientela. 

L’intento del gallerista infatti è quello di far in modo che l’opera del suo artista sia 

collocata in una collezione che ne dia maggiore visibilità. Per raggiungere questo 

obiettivo, si utilizza una strategia detta moral suasion, persuasione morale, ovvero 

un atteggiamento che permette, esercitando un’influenza reputazionale, di 

orientare scelte e comportamenti. 44  In questo modo il gallerista riesce ad 

eliminare i clienti speculatori.  

Negli ultimi anni appaiono nuovi competitors e nuovi modi di muoversi in questo 

complesso sistema. Insieme alla concorrenza delle aste si afferma un nuovo modo 

di estendere il raggio d’azione delle gallerie, esso consiste nella partecipazione 

alle fiere d’arte nazionali ed internazionali. Tale partecipazione richiede un 

investimento in promozione e comunicazione che può condurre al formarsi di 

nuovi contatti ed all’ampliarsi del bacino d’utenza dell’attività espositiva. 

I vari meccanismi utilizzati dalle gallerie d’arte verranno analizzati in un’ottica 

economicistica nei paragrafi seguenti.  

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

	

																																																								
43 Cfr. D. Thompson, Lo squalo…, op. cit., p. 236. 
44 Cfr. M. Guenzi, La struttura del sistema…, op. cit., p. 6. 



	 27	

Capitolo II 

Il mercato dell’arte contemporanea: asimmetrie 

informative e struttura gerarchica 

 

1  Il mercato dell’arte contemporanea 

 

In questo capitolo si propone un’analisi del sistema dell’arte contemporanea in 

un’ottica strettamente economicistica, affrontando: le caratteristiche del bene 

d’arte contemporanea in esame che mostra delle peculiarità, una dimostrazione 

dell’offerta e della domanda d’arte e la scoperta dell’esistenza di alcune anomalie 

di questo mercato. L’applicazione delle teorie economiche al mondo dell’arte è 

un’attività relativamente recente che inizialmente ha riscontrato alcune difficoltà 

di accettazione. E’ invece possibile dimostrare che le attività artistico-culturali 

hanno notevoli riflessi economici. L’attività artistica, infatti, produce beni e servizi 

che sono scambiati in un mercato composto da una domanda d’arte, che appare 

oggi notevolmente globalizzata, 45  e un’offerta artistica che ha determinate 

caratteristiche. 

Introducendo l’argomento dell’economia dell’arte è necessario chiarire che essa 

presenta determinate caratteristiche, tra queste ciò che è particolare è proprio la 

tipologia di beni e servizi scambiati. L’arte ha la capacità di esprimere sia una 

funzione estetica, sia una funzione economica, quest’ultima la si associa ai 

sistemi di commercializzazione dei prodotti artistici, la cui produzione è opera di 

un artista-imprenditore. Risulta forse difficile pensare alla figura dell’artista come 

ad un imprenditore che organizza e predispone una propria offerta, ma ciò può 

risultare chiaro se si analizza il processo in un’ottica destinata alla finalità dello 

scambio del prodotto artistico, ovvero se si considera  l’orientamento al mercato. 

																																																								
45 L’effetto della globalizzazione sul sistema dell’arte contemporanea è stato già affrontato nel 
capito precedente. 
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Ritornando alle caratteristiche del bene d’arte la letteratura in merito si è mostrata 

molto proficua in questo ambito, il risultato è che sono stati analizzati molti 

aspetti senza averne tutt’ora una descrizione esaustiva, si elencano di seguito 

alcune definizioni. 

Per iniziare viene illustrata la definizione di bene creativo proposta da Walter 

Santagata: 46 “I beni fondati sulla creatività, come un'opera d'arte o un abito di 

alta moda, sono tra i beni più specifici ed idiosincratici che si conoscano”. Un 

altro economista, Richard Caves, identifica alcune caratteristiche economiche dei 

beni e servizi artistici, tali caratteristiche permettono di  distinguere questi beni 

dagli altri beni economici:47 

• “nobody knows”, è detta in questo modo la condizione secondo cui si ha 

un’incertezza del merito artistico dei beni in questione; 

• si considera il lavoro artistico come fonte di utilità; 

• esistono i prodotti artistici “semplici”, dati da un’attività creativa 

individuale, e i prodotti artistici “complessi”, prodotti dalle imprese 

culturali; 

• viene individuata una differenziazione nei beni e servizi d’arte in 

orizzontale, per quanto riguarda la varietà, e in verticale per la qualità; 

•  si definisce, inoltre, come altra caratteristica del prodotto artistico, la 

durata.48 

La ricercatrice in Economia e Gestione delle Imprese, presso la Facoltà di 

Economia dell’Università degli Studi di Milano-Bicocca, Federica Codignola, 

propone una serie di articoli e studi il cui tema principale è l’arte contemporanea 

e il suo mercato; tra questi vi è una definizione di prodotto-opera d’arte che 

riprende la distinzione esistente tra un bene strumentale e uno di consumo.  E’ 

noto che il bene opera d’arte è visto come un bene di consumo, ma con la 

																																																								
46 W. Santagata, I beni della creatività tra arte contemporanea e moda, Università di Torino, 
working paper n° 02, Torino 2004, p.1. 
47 G. Candela, A. E. Scorcu, Economia delle arti, Milano 2004, pp.19-20.  
48  Per quest’ultima affermazione è necessario fornire una precisazione per quanto concerne 
l’opera d’arte contemporanea: la durata non è un requisito determinante, in effetti molte opere 
d’arte contemporanea tendono a sparire nel breve tempo, eppure continuano ad essere definite 
beni artistici. 
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particolarità che il suo valore tende a crescere nel tempo. Conseguenza di questa 

definizione è la sua classificazione in base ad alcuni criteri specifici, (ad esempio 

data d’esecuzione, corrente artistica).49 L’opera d’arte può ulteriormente essere 

analizzata sotto la casistica dei beni economici, se si applica questa visione sono 

confermate alcune peculiarità, essa è vista inoltre come: 

• bene di rifugio, quindi come investimento; 

• bene di lusso, poiché denota prestigio sociale a chi la possiede; 

• bene simbolico, perché può essere collezionato ed esposto ed esprimere 

un valore particolare per il collezionista; esso ha la caratteristica per cui il 

suo valore aumenta in maniera inversamente proporzionale alla sua 

disponibilità.50 

La natura del bene artistico è, quindi, estremamente ambigua, dettata spesso da 

fattori emotivi che possono rendere la valutazione difforme a seconda di chi la 

effettua. Parlando di opere d’arte contemporanea, le particolarità dei beni 

scambiati nel mercato aumentano. In effetti, la qualità delle opere e il loro valore 

non sono facilmente apprezzabili. I motivi alla base di questa affermazione 

dipendono dalla volontà dell’artista-imprenditore di rivoluzionare i canoni estetici 

classici e di utilizzare materiali, tecniche e tecnologie al di fuori della tradizione. 

Questi fattori rendono difficile una valutazione economica ed artistica.  

Per poter essere apprezzata nella sua totalità, l’opera d’arte contemporanea 

dev’essere contornata di quegli aspetti “immateriali” che ne aumentano il valore e 

la qualità stessa, quali: critica, comunicazione, la conoscenza della persona che 

l’ha venduta, (e quindi posseduta precedentemente), e che l’ha acquistata 

etc. 51 Entrando, quindi, nel merito del mercato dell’arte contemporanea, 

l’applicazione degli approcci derivanti dall’economia aziendale evidenzia tre 

prospettive diverse che saranno riportate di seguito. Sono distinti diversi focus: 

uno sulla produzione, un focus sulla domanda e un focus sulla concorrenza. Si 

nota un passaggio dal primo focus all’ultimo nell’evoluzione del mercato. 

																																																								
49 Cfr. F. Codignola, Mercato dell’arte, economia globale…, op. cit., pp. 88-89. 
50 Cfr. A. Zorloni, L’economia dell’arte contemporanea…, op. cit., pp. 44-45. 
51 Cfr. F. Codignola, Economia globale, concorrenza…, op. cit., pp. 84-85. 
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Inizialmente infatti, l’arte e la sua produzione non si rendeva conto 

dell’importanza del focus sulla domanda; nel mercato odierno l’offerta artistica, in 

special modo quella contemporanea, ha dovuto orientarsi verso uno specifico 

pubblico, la domanda. 

Dal product orientation si passa quindi al marketing orientation che dovrà 

inserirsi in un contesto più ampio in cui dover tener conto di ulteriori fattori 

(market-driven management).52 Il focus sul prodotto ha una sua utilità, esso aiuta a 

raggruppare i vari prodotti artistici in sottocategorie, in questo modo è possibile 

suddividere le varie tipologie di prodotti artistici: arte alta, arte popolare, visual 

art, performing art. La classificazione dei vari beni e servizi artistici introduce 

un’altra caratteristica fondamentale. Esiste un sistema di classificazione gerarchica 

anche tra le opere d’arte effettuata utilizzando alcuni criteri di distinzione, quali: 

qualità, caratteristiche tecniche e autenticità. Nella storia dell’arte le opere dagli 

artisti sono suddivise in periodi che vanno dagli esordi alla maturità dell’artista; 

all’interno di questi periodi c’è una ulteriore distinzione della qualità del prodotto 

artistico che è data da tre caratteristiche: armonia, omogeneità e soggetto. Alcuni 

studi hanno dimostrato come i soggetti rappresentati abbiano avuto un’influenza 

sul prezzo delle opere,53 mentre, nel mercato contemporaneo l’importanza data al 

soggetto dell’opera d’arte ha perso valore e quindi diminuisce la sua influenza sul 

prezzo. Un altro fattore che distingue gerarchicamente i prodotti artistici sono le 

caratteristiche tecniche, quali: le dimensioni e la tecnica utilizzata.54 Tale criterio 

di distinzione è notevolmente difficile per le creazioni contemporanee, basti 

pensare alle  nuove tecnologie e tecniche, ai supporti diversi da quelli tradizionali 

e all’uso di materiali fuori dal comune. Al contrario, le tecniche artistiche passate 

posseggono una vera e propria classificazione, (la pittura ad olio era la più 

ambita, seguivano le altre tecniche come tempera, acquerelli fino ai disegni). 

Gioca, ancora, sulla classificazione delle opere d’arte la loro autenticità, la loro 

																																																								
52 Ivi, pp. 86-87. 
53  Un esempio di questa influenza la si trova nei dipinti di ritratti femminili, essi erano 
decisamente più costosi dei soggetti maschili. Cfr., R. Towse, A. Khakee, Cultural Economics, 
Heidelberg 1992, p. 93. 
54 Ivi, pp. 93-94. 
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origine, i precedenti proprietari etc. Questi elementi rientrano nelle caratteristiche 

“immateriali” che aumentano il valore del prodotto artistico e che abbiamo già 

considerato. 

Un’ulteriore classificazione dei beni artistici è tra: beni search, beni experience e 

beni credence.55 Qui si vuole evidenziare la difficoltà da parte del consumatore di 

conoscere le caratteristiche qualitative del bene. Nel primo caso è possibile 

verificare la qualità prima del consumo, ma nel caso dei beni experience ciò non 

è possibile. La valutazione di una performance artistica è possibile solo dopo la 

fruizione, ossia dopo il suo consumo. Generalizzando, tutta l’arte dal vivo ha 

questa caratteristica, prima del suo effettivo consumo la sua qualità è nascosta. I 

credence goods sono quei beni ai quali non è possibile valutare la qualità né 

prima né dopo il loro utilizzo, ne consegue che la valutazione del merito artistico 

di questi beni è incerta.56 

Riprendendo un altro campo di definizione dei beni artistici, facciamo riferimento 

a Walter Santagata che considera, all’origine dei beni in questione, fondamentale 

il ruolo della creatività.57 La sua argomentazione verte sull’applicazione degli 

aspetti fondamentali della creatività anche agli oggetti generati da essa. Essendo la 

creatività  un aspetto intangibile, una forza creativa dell’uomo che si sostanzia in 

un’idea, essa si manifesta concretamente nei supporti materiali che la sostengono. 

Basandoci su questa lettura, le caratteristiche dell’idea e della forza creatrice 

umana si riflettono sui beni artistici, ne segue quindi che:  

• il prodotto dell’atto creativo esprime la caratteristica di non-utilitarietà; 

• gli oggetti creati assumono le vesti di bene pubblico che per definizione 

sono non rivali e non escludibili; 

																																																								
55 I primi lavori effettuati sul tema della valutazione di un bene o di un servizio da parte del 
consumatore risalgono a Philip Nelson che opera una prima distinzione tra “search goods” ed 
“experience goods”. 
56 Cfr. G. Candela, A. E. Scorcu, Economia…, op. cit., p. 26. 
57 “La creatività può essere considerata come un bene economico prodotto della mente umana. In 
sé rappresenta l'azione che dà vita a qualcosa o a un'idea che viene dal nulla, originale, nuova e 
unica.”, W. Santagata, I beni della creatività…, op. cit., p. 5. 
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• l’idea, vista come modalità di espressione della forza creatrice umana, è di 

natura non esauribile.58 

La creatività è l’input essenziale per la produzione dei prodotti artistici.   

Nonostante queste caratteristiche citate, come ogni prodotto anche l’opera d’arte 

ha la possibilità di perdere il suo status e di uscire dal mercato; infatti in egual 

modo ad ogni bene economico, anche i beni artistici presentano un ciclo di vita. 

E’ ovvio che questa affermazione non vuole essere semplicistica, non si vuole 

applicare il ciclo di vita di un qualsiasi prodotto al bene d’arte, ma evidenziare 

quali aspetti rendono questa categoria diversa dalle altre. La prima differenza è la 

durata, che nella stessa categoria di prodotti, si differenzia notevolmente tra lunga 

e breve. Alla prima appartengono le opere tangibili (dipinti, sculture,…), alla 

seconda categoria invece ci rivolgiamo alle performing arts, visual arts,…, in cui 

l’aspetto della durata breve è ben evidente.59 Ogni prodotto artistico mostra delle 

condizioni di produzione, dei tempi di progettazione e una durata diversa. 

Tuttavia si riconoscono delle fasi comuni a qualsiasi ciclo di vita di un prodotto: 

I. il primo stadio è quello di introduzione del prodotto e quindi del suo 

lancio sul mercato; questa fase contiene in sé il processo di progettazione, 

di studio dell’opera e la sua produzione; il prodotto artistico viene così 

immesso nel mercato tentando di soddisfare la domanda verso cui è 

indirizzato attraverso un’apposita strategia di comunicazione; 

II. nel secondo stadio si ha una crescita degli scambi del bene d’arte, ovvero 

la domanda è crescente; 

III. questa è la fase in cui l’opera raggiunge il massimo merito artistico, la 

presenza del prodotto sul mercato si è consolidata nella speranza che resti 

costante; in questo stadio si ha la completa maturità del prodotto artistico; 

IV. ad una fase di crescita costante e di stabilità nel tempo segue 

l’inevitabilmente stadio di declino; nella specificità di questa tipologia di 

																																																								
58 Ivi, pp. 5-7. 
59 Cfr. A. Foglio, Il marketing dell'arte: strategia di marketing per artisti, musei, gallerie, case d'asta, 
show art, Milano 2009, pp. 227-229. 
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produzione il declino può essere arrestato da un rilancio del prodotto 

artistico.60 

La rappresentazione grafica del ciclo di vita presenta quindi una curva dapprima 

crescente, poi stazionaria al livello della fase della maturità, a seguire una curva 

decrescente che rappresenta il declino. Ogni tipologia di produzione artistica 

presenterà un suo specifico ciclo di vita. Non di rado, parlando di arte 

contemporanea, si ha a che fare con lanci di produzioni artistiche fallimentari, 

ovvero il lancio di un artista sul mercato i cui prezzi iniziali sono alquanto 

elevati; il ciclo di vita della produzione di questo artista avrà una durata molto 

breve in quanto ad una fase di rapida crescita seguirà un altrettanto rapido 

declino. In questo caso ad una curva di un’elevata pendenza di crescita seguirà 

una netta pendenza decrescente oltrepassando quindi la fase stazionaria della 

maturità. Ciò è dipeso anche dalla variabilità della valutazione del merito artistico 

dell’arte contemporanea, e molto spesso gli artisti di questo segmento posseggono 

un ciclo di vita di breve periodo.61 

I prodotti dell’arte contemporanea si manifestano in disparate modalità, ognuno 

di essi rappresenta un caso specifico di bene artistico, (con caratteristiche di 

fruizione, valore economico, valore estetico, ciclo di vita diverse), essi sono: 

disegno, pittura, scultura, fotografia, video art, digital art, performing art, 

installazioni. Ciascuna di queste tipologie risponde a determinati bisogni siano 

essi attributi fisici o simbolici. L’identificazione di questi bisogni permette di 

orientare l’offerta artistica ad uno specifico segmento di mercato, permette quindi 

un posizionamento da parte dell’offerta artistica presso il segmento della 

domanda che ne può garantire il successo.  

																																																								
60 Ivi, pp. 239-246. 
61 Cfr. G. Candela, A. E. Scorcu, Economia…, op. cit., p. 31. 



	 34	

Fig. 2: rappresentazione tradizionale del ciclo di vita di un prodotto,  
applicabile in linea generale alla categoria dei prodotti artistici 

 

Si introducono le nozioni di domanda e offerta con particolare riguardo alla 

situazione del mercato dell’arte contemporanea. Al focus sul prodotto si aggiunge 

quello sulla domanda. In questo modo la produzione artistica viene indirizzata 

verso uno specifico segmento di mercato. L’analisi della domanda implica uno 

studio sulle motivazioni che spingono al consumo di tali beni.62 

 

 

1.1 La domanda 

 

Il consumo d’arte ha la caratteristica di coinvolgere sia l’aspetto artistico sia 

l’aspetto prettamente economico, la domanda d’arte è quindi influenzata da un 

lato dalla valutazione artistica dell’opera, dall’altro essa dipende dal reddito e dal 

prezzo. Come si può notare lo studio della domanda d’arte non si differenzia 

molto dalla domanda di qualsiasi altro bene economico: il sistema delle 

preferenze, il reddito, il prezzo del bene e dei suoi sostituti. Tuttavia, le 

																																																								
62 F. Codignola, Economia globale, concorrenza…, op. cit., pp. 86-87. 
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preferenze del consumatore possono essere influenzate dal consumo personale e 

dal consumo della società (capitale sociale). All’aumentare del reddito la 

propensione all’acquisto di un’opera d’arte aumenta notevolmente, in modo più 

che proporzionale. Ma il consumo artistico non dipende solo da variabili 

economiche, in esso interagiscono anche il livello di istruzione, la conoscenza, la 

cultura d’arte. Il continuo consumo personale di beni culturali, conduce alla 

formazione, col tempo, di abitudini nonché di perfezionamento del gusto. Le 

abitudini al consumo d’arte permettono una specializzazione verticale, che 

consiste nella ricerca, oltre che di varietà, della qualità. L’evoluzione dei gusti del 

consumatore è dipeso dal suo consumo precedente, da qui si deduce che nella 

fruizione dell’arte è presente il fattore tempo. L’evoluzione della domanda d’arte 

è distribuita nel tempo.63 

La domanda artistica presenta una condizione particolare: il desiderio del 

consumo di prodotti culturali e artistici in senso stretto non si satura. E’ una 

particolarità, che in condizioni normali non si verifica. All’aumento del consumo 

d’arte aumenta anche l’utilità marginale.64 Come afferma Alessia Zorloni “l’utilità 

marginale del tempo dedicato alla fruizione d’arte ... aumenta a causa dello stock 

di capitale d’arte”.65 

Ne consegue che la fruizione assidua e continuativa di arte e cultura comporta 

una sorta di “dipendenza culturale”.66 L’abitudine, l’assuefazione e la dipendenza 

sono comportamenti associati alla domanda di beni culturali.  

Ciò che è chiaro è che l’utilizzo pregresso di cultura influenza notevolmente 

l’evolversi della domanda individuale, per tale motivo la comprensione del 

																																																								
63 Ivi, pp. 33-35. 
64 Siamo in una particolare condizione di utilità marginale costante. L’utilità marginale indica la 
soddisfazione del consumatore ad ogni unità aggiuntiva di bene, in condizioni normali questa è 

decrescente. La soddisfazione derivante dal consumo della prima unità è maggiore rispetto alla 
successiva unità e così via. Nel caso del consumo d’arte l’utilità marginale è costante o crescente: 
ad ogni consumo di bene artistico il desiderio di consumarne ancora non si satura, ma in alcuni 
casi, tende ad aumentare. Cfr. C. Di Novi, appunti per il corso di Economia dell’Arte e della 
Cultura Avanzato e Fiscalità dei Mercati Culturali, a.a. 2012-2013. Si possono approfondire le 
teorie dell’utilità marginale nel caso del consumo d’arte in G. Candela, A. E. Scorcu, Economia…, 
op. cit., pp. 34-35. 
65 A. Zorloni, L’economia dell’arte…, op. cit., p. 152. 
66 La motivazione risiede nella diminuzione del tempo destinato alla comprensione artistica, ciò 

induce un aumento del tempo dedicato alla fruizione. Ibidem.  



	 36	

consumo d’arte contemporanea dipende da quanto tempo è stato destinato alla 

formazione del gusto. 

Gli aspetti della domanda attuale sono notevolmente cambiati, si è già accennato 

alla sua espansione globale dovuta alla diffusione dell’informazione, delle nuove 

tecnologie e dei nuovi mezzi di comunicazione. Oltre a questi fenomeni tipici 

della globalizzazione, bisogna annoverare anche le motivazioni di carattere 

sociale come l’aumento della popolazione e il miglioramento generalizzato delle 

condizioni economiche.67 

La categoria dei consumatori delle opere d’arte appare composta da  soggetti 

eterogenei; la domanda a grandi linee proviene da collezionisti, speculatori, 

acquirenti occasionali, grande pubblico, pubblico istituzionale. 

Dalla visione di un bene artistico come bene di consumo, di lusso, speculativo o 

simbolico, deriva la divisione del collezionismo in particolati segmenti, questi 

possono essere suddivisi in base all’obiettivo che il collezionista ha. La raccolta di 

oggetti rari riguarda il collezionismo puro, la cui domanda individuale è spinta 

dalla stock di opere d’arte che ha precedentemente accumulato nel tempo; le 

finalità estetiche ed emotive spingono il collezionista dal marcato interesse 

culturale che si differenzia dalla tendenza alla soddisfazione di un bisogno 

decorativo, la cui finalità è la necessità di arredare un ambiente;68 tra le varie 

considerazioni dell’opera d’arte, abbiamo citato quella che la considera un bene 

di lusso, in quest’ottica si forma un collezionismo il cui fine è l’acquisizione di un 

certo status symbol, per cui il possesso dell’opera denota un forte prestigio 

sociale, la domanda di questi collezionisti si indirizza quindi verso opere dalla 

forte riconoscibilità ed esclusività la cui caratteristica è la rigidità; infine, si ha la 

motivazione prettamente economica con finalità speculative, in questo caso si 

considera l’opera come bene di investimento in vista di un rendimento futuro, ed 

																																																								
67 Cfr. F. Codignola, Mercato dell’arte, economia globale…, op. cit., p. 91. 
68 Cfr. A. Zorloni, L’economia dell’arte…, op. cit., pp. 149-150. 
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il suo acquisto dipende dal valore atteso dell’opera e dal rischio che esso 

comporta.69 

Per articolare meglio la domanda d’arte contemporanea si propone qui la visione 

di Marco Guenzi che la suddivide in domanda art service e art stock. 

Alla prima domanda fa capo il grande pubblico costituito da soggetti eterogenei, e 

si considera il bene d’arte come bene di consumo. Il pubblico è a conoscenza 

delle proposte delle attività espositiva generale (mostre, fiere, biennali,…); la loro 

predisposizione al consumo culturale ed è influenzato dai programmi prestabiliti 

di operatori del sistema dell’arte che preparano un’offerta culturale precisa. 

Riprendendo la teoria di sviluppo e affinamento del gusto dipeso dal consumo 

artistico precedente, il grande pubblico subisce questa influenza dall’offerta 

artistica che musei, gallerie e altri attori culturali propongono. Ne consegue che le 

caratteristiche di questa domanda sono: rigidità, globalità e intensità verso 

proposte artistiche di grande fama e richiamo del pubblico. E’ rigida perché essa 

tende a pagare un prezzo più alto per una mostra in cui sono presenti artisti noti, 

di notevole valore simbolico. Mentre risulta elastica verso proposte culturali dalla 

scarsa importanza. Secondo questa lettura la conformazione della domanda art 

service può essere ricavata mettendola in relazione al prezzo dell’art stock. Si 

preferisce non considerare la domanda art service in relazione al suo prezzo per 

le diverse politiche di prezzo che adottano musei, gallerie e quant’altro, ciò che 

influisce sulla crescita o meno della domanda art service è la visibilità dell’artista, 

quest’ultima dipende dalla sua carriera e quindi dalle quotazioni raggiunte per le 

sue opere, per tale motivo la domanda di beni di consumo varia al variare del 

prezzo d’acquisto.70 

 

																																																								
69 Ibidem; Cfr. M. Guenzi, La natura della domanda e la segmentazione del mercato dell’arte, in 
“Economia dell’arte”, n°1, gennaio 2015, p.8. 
70 Ivi, pp. 2-6;  
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Fig. 3: grafico della domanda art service in relazione alla variazione di prezzo dell’art stock 
 
 

Nel grafico si analizza l’andamento della domanda art service in relazione alla 

variazione del prezzo art stock. Sono presenti vari punti significativi: nel punto A 

il prezzo è minimo, al di sotto del quale la curva che la domanda assume diviene 

marginale, per gli artisti con scarsa visibilità l’interesse culturale del pubblico 

diminuisce sensibilmente; il punto K sull’asse orizzontale indica il livello 

massimo della quantità domandata. Sull’asse delle ordinate si indica con M il 

livello sotto al quale si ha la domanda verso gli artisti emergenti e al di sopra del 

quale si ha la domanda verso artisti affermati; con B viene rappresentato il punto 

oltre il quale l’interesse della domanda è esclusivo, di nicchia, a questo livello 

l’interesse del grande pubblico è forte e corrisponde ad una quantità domandata 

massima in effetti, si può fruire di una serie di opere d’arte il cui possesso è 

riservato ad un collezionismo esclusivo.  
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La forma sinuosa che si crea è dovuta all’unione, in un unico schema, di più 

curve di domanda riferite ad un preciso target sottolineato dai punti prima 

elencati. Si ha quindi, una prima parte della curva crescente posizionata nel 

segmento che va da A a M ovvero, quello degli artisti emergenti; si prosegue con 

il segmento degli artisti affermati, M-B, che mostra una relazione decrescente ed 

infine l’ultimo tratto crescente che va dal punto B a salire riguarda il segmento 

degli artisti di nicchia, chiamati arti-star. La relazione che sussiste tra il variare del 

prezzo dell’art stock e la domanda art service è quindi la seguente: al diminuire 

dei prezzi dell’art stock diminuisce anche la domanda art service. 

Passiamo all’analisi dell’altra tipologia di domanda presentata in questo studio: la 

domanda art stock. Essa si riferisce non solo al consumo artistico, ma all’acquisto 

di opere d’arte; in questo segmento i due attori principali sono i collezionisti, di 

cui si è già discusso, e il settore istituzionale.71 Come qualsiasi compratore, la 

componente istituzionale è guidata dall’impatto che nome dell’artista e opera 

annessa hanno sulla domanda art service, ovvero sul grande pubblico di fruitori. 

La scelta quindi è generalmente indirizzata verso quegli artisti il cui valore sul 

mercato dell’arte contemporanea è elevato, ma questo settore presenta un vincolo 

di budget che si impone nella scelta.  

La relazione tra domanda e variazione di prezzo è molto particolare; in questa 

tipologia di domanda intervengono motivazioni più svariate (come analizzato per 

il collezionismo), ma essa è fortemente influenzata dal prezzo poiché 

riconosciuto come sinonimo di qualità. Nel mercato dell’arte contemporanea che 

si sta analizzando siamo in presenza di un’elevata asimmetria informativa che 

indirizza coloro che acquistano le opere d’arte a fidarsi del prezzo come unico 

indicatore della qualità.  

L’asimmetria informativa sarà analizzata successivamente, ciò che si vuole 

sottolineare qui è la relazione che si viene a stabilire tra prezzo e domanda di 

collezionisti: quando il prezzo è basso induce dubbi nel compratore; il prezzo 

alto ha una relazione positiva con la domanda, esso indica un settore artistico di 

																																																								
71 Ivi, pp. 6-11. 
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qualità e riconoscibilità elevata per il collezionista interessato. La caratteristica di 

questo segmento “alto” del mercato dell’arte contemporanea è quello di avere 

una concentrazione di artisti molto limitata, gli arti-star. Il prezzo, inoltre, è anche 

un indice di garanzia per gli investimenti, un’opera d’arte il cui valore è cresciuto 

nel tempo, si presuppone tenderà a crescere anche in futuro. Di seguito viene 

mostrata la conformazione della domanda  art stock.72  

 

 
Fig. 4: grafico della domanda art stock 

 

Come nel grafico precedente, si evidenziano alcuni  parametri di riferimento 

essenziali per la comprensione dell’andamento particolare di questa domanda. 

Anche qui abbiamo l’unione di tre andamenti differenti della curva di domanda 

in riferimento ad un segmento specifico. Indichiamo con H la quantità massima 

della domanda, si noterà che è più basso rispetto al valore K nella domanda 

massima di art service, ciò è dovuto al capitale elevato che è necessario per 

																																																								
72 Ivi, pp. 11-14. 
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l’acquisto di un’opera d’arte rispetto al capitale necessario per l’acquisto di un 

biglietto di un museo.  

Sull’asse delle ordinate sono presenti vari punti di demarcazione dei diversi 

segmenti di mercato: in A c’è il livello minimo di prezzo per il quale esiste una 

domanda, al di sotto non sussiste l’interesse all’acquisto; il segmento A-M 

riguarda gli artisti emergenti per i quali la domanda è crescente ed è massima 

proprio nel punto M, la motivazione di questo andamento è possibile trovarla 

nell’interesse speculativo di un collezionista che sfrutta la crescita esponenziale 

delle quotazioni di mercato della carriera dei nuovi artisti. Da M a B si ha il 

segmento di domanda riferito agli artisti affermati, i prezzi delle opere salgono 

fino al punto B al di sopra del quale le quotazioni degli arti-star sono accessibili a 

pochi, notiamo che a questo punto la quantità domandata diminuisce 

sensibilmente.  

Si riconosce la presenza di una domanda che possiamo definire di fruizione e una 

domanda collezionistica che mira più all’acquisto delle opere d’arte. Esiste 

un’altra tipologia di domanda che è quella speculativa e che tende ad ed essere 

presente in mercati in espansione, sfruttando la salita dei prezzi, come nel cado 

degli artisti emergenti. La domanda speculativa ha una certa influenza 

sull’andamento stesso del mercato dell’arte, anticipando trend a cui la domanda 

di fruizione andrà incontro.73 

 

 

1.2 L’offerta 

 

Spostiamo l’analisi dal lato della produzione artistica contemporanea. Ricordiamo 

che l’artista contemporaneo non è l’unico produttore dell’opera d’arte, egli 

assolve due funzioni: funzione creatrice, insita nel suo essere artista, e funzione 

produttrice per la realizzazione di opere da immettere nel mercato. Siccome il 

successo di una produzione artistica dipende dal rapporto dialettico che si 

																																																								
73 Cfr. F. Codignola, Mercato dell’arte, economia globale…, op. cit., pp. 91-95. 
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instaura con il sistema dell’arte contemporanea, l’artista necessita di intermediari, 

siano essi galleristi, critici o mercanti. Ciascun attore del sistema dell’arte 

contemporanea, analizzato in precedenza, assolve una particolare funzione 

produttiva delineando l’offerta complessiva.  

In effetti essa pare molto variegata e riguarda: arti figurative, servizi museali-

espositivi, spettacolo artistico, monumenti, eventi artistici, turismo artistico etc. A 

tal proposito è quindi opportuno distinguere, come nella domanda, due tipologie 

di offerta differente. L’offerta aggregata, art service supply, che proviene dal 

sistema culturale generale, mentre si riscontra anche l’esistenza di un’offerta 

individuale proveniente da singoli artisti, singole opere, settore artistico specifico, 

definita art stock supply, essa si riferisce all’aspetto economico e di investimento 

della vendita delle opere degli artisti.74 

Nel primo caso ci riferiamo all’offerta proveniente da musei pubblici o privati con 

l’organizzazione di mostre, eventi contemporanei in gallerie d’arte, esposizioni 

temporanee comprese quelle autogestite dagli artisti. La caratteristica di questa 

tipologia di offerta è che il prezzo richiesto al fruitore non corrisponde al reale 

valore economico e artistico dell’opera esposta.  

Le politiche di prezzi perseguite da questi musei, gallerie, fondazioni prendono in 

considerazione i costi derivanti dal servizio offerto, che sia esso una mostra o un 

evento, e gli introiti provenienti dalla vendita dei biglietti e merchandising hanno 

in realtà una rilevanza marginale. A questo proposito, per le istituzioni pubbliche 

o private che operano nel settore culturale e la cui attività principale è quella di 

esporre la collezione artistica della quale sono in possesso, è molto importante la 

presenza di finanziamenti pubblici e di donazioni.  

Questa particolare situazione di prezzo mette in evidenza una prima anomalia: il 

prezzo di flusso che riguarda la fruizione artistica non corrisponde al prezzo di 

stock che concerne il possesso dell’opera d’arte.75 

																																																								
74 Cfr. G. Candela, A. E. Scorcu, Economia…, op. cit., pp. 51-53; Cfr. M. Guenzi, Conformazioni 
dell’offerta sui mercati dell’arte contemporanea-prima parte, in “Economia dell’arte”, n°4, aprile 
2015, pp. 1-2. 
75 Ivi, p.3. 
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Le istituzioni artistiche per far fronte a questa situazione, operano alcune strategie 

di discriminazione di prezzo dell’offerta culturale: discriminazione temporale,76 

tramite le vendite collegate e le vendite congiunte. 77  Queste sono strategie 

praticabili perché si tratta di beni artistici la cui caratteristica è l’unicità, per 

contro, quindi, chi offre tali beni può riscontrare una situazione di monopolio da 

poter sfruttare. 

Ritornando alla divisione dell’offerta in art service e art stock si può affermare che 

per i settori elevati la prima è sostituta della seconda: l’art service supply, infatti, 

permette a tutti di fruire di un settore artistico altrimenti inaccessibile e di sola 

competenza di una ristretta élite in grado di permettersi il possesso di tali opere.78 

L’art stock supply riguarda la vendita delle opere degli artisti, si distinguono le 

vendite che si eseguono nel mercato primario e quelle del mercato secondario. 

Nel primo i lavori degli artisti sono messi in vendita direttamente, ad esempio, 

dalle gallerie; nel mercato secondario ci si riferisce alla vendita di opere prodotte 

in precedenza e riposizionare sul mercato da collezionisti, investitori, mercanti e 

anche dalle stesse gallerie. La distinzione è stata già discussa nel precedente 

capitolo, qui si sottolinea l’importanza dell’esistenza dei due mercati nello studio 

analitico dell’offerta d’arte. Quest’ultima, infatti, ha a che fare da un lato con la 

fruizione artistica proposta da musei, gallerie, fondazioni, mentre dall’altro 

bisogna prendere in considerazione la vendita dell’opera alla domanda di 

collezionisti, speculatori o settore istituzionale di cui sopra. Un aspetto da 

sottolineare è l’esistenza di una concorrenza tra il mercato primario e secondario 

in cui le opere sono vendute.79 

																																																								
76 Come accade nella vendita dei biglietti di uno spettacolo: pur essendo presenti alla stessa 
serata, gli spettatori hanno pagato un diverso prezzo per parteciparvi. Vendita al botteghino, 
prevendita e vendita last minute. Cfr. G. Candela, A. E. Scorcu, Economia…, op. cit, pp. 60-61. 
77 La vendita collegate è una situazione in cui l’impresa vende assieme due o più beni che 
produce in regime di monopolio (…) il consumatore può acquistare un bene, l’altro o entrambi ad 
un prezzo conveniente (bundling); la vendita congiunta riguarda la vendita di due beni 
appartenenti a mercati concorrenziali tra loro in un’unica confezione sfruttando il potere di 
monopolio. Ivi. p. 61-65. 
78 Cfr. M. Guenzi, Conformazioni dell’offerta…, op. cit. 
79 M. Guenzi, Conformazione dell’offerta sui mercati d’arte contemporanea-seconda parte, in 
“Economia dell’arte”, n° 5, maggio 2015, pp.1-2. 
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Lo studio dell’art supply nel settore contemporaneo risulta quindi complesso 

poiché comprende tante modalità di proposte del prodotto tale che, per ogni 

artista, è possibile disegnare un proprio andamento dell’offerta rispetto al 

segmento di mercato che sta servendo. Per il mercato secondario il segmento 

dell’aspirante artista e dell’artista emergente tende a sparire, si hanno quindi due 

curve di offerta nei due segmenti alti del mercato, essa inoltre è variabile nel 

tempo e sarà fortemente influenzata dall’andamento delle quotazioni; a seconda 

di queste ultime essa risulterà più rigida o più elastica. Di seguito si mostra 

l’andamento della curva di offerta nel mercato primario. 

 

 

 

 

Fig. 5: offerta del mercato d’arte contemporanea primario 

 

Il grafico mostra la curva di offerta dell’artista che opera sul mercato primario per 

ogni segmento a cui si rivolge. Partendo dal basso abbiamo il segmento degli 

artisti che sono ancora senza un mercato, ovvero gli artisti che accumulano molto 

stock ma per i quali non c’è ancora una domanda; nel segmento successivo degli 

emergenti  esistono delle barriere all’entrata e la caratteristiche della curva è 

l’elasticità; negli ultimi due segmenti si nota la diminuzione della quantità offerta, 

l’arti-star sfrutta la sua fama per alzare le quotazioni, ma a quel livello esistono 
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pochi venditori ed anche pochi acquirenti. Ad ogni segmento di riferimento la 

curva d’offerta incontra quella della domanda relativa. 

Obiettivo dell’offerta quindi è quello di servire una domanda, di avere un 

pubblico di rifermento come destinatario del prodotto-servizio.  Nel caso dell’arte 

contemporanea è possibile mostrare una segmentazione dell’offerta in senso 

verticale, proposta da Alessia Zorloni, ovvero secondo i criteri di: qualità dei 

prodotti artistici, confini geografici, fascia di prezzo.  

Il mercato risulta così segmentato:  

• classical contemporary market: composto da artisti viventi storicizzati le cui 

opere circolano nel mercato secondario; le caratteristiche di questo 

segmento sono la presenza di barriere all’ingresso reputazionali e di un 

numero ridotto di grandi gallerie organizzate come aziende con importanti 

filiali;  

• avant-garde market: si tratta di artisti emergenti più quotati gestiti da gallerie 

potenti e visibili la cui presenza è importante nelle fiere d’arte 

internazionali; è un mercato di nicchia che ha comunque un forte impatto 

sul mercato generale e contiene un alta percentuale di rischio, la 

caratteristica è che la sua struttura è fortemente oligopolistica poiché gestito 

da pochi operatori, ha il potere di determinare le tendenze ed opera una 

politica di difesa dei prezzi; 

• alternative market: in questo segmento operano artisti tradizionali presenti in 

fiere nazionali, sia già riconosciuti, sia emergenti che esprimono un’identità 

culturale nazionale; anche qui ci sono poche gallerie che gestiscono i 

rapporti con gli artisti; 

• junk market: segmento del mercato locale in cui l’attività commerciale 

prevale su quella culturale.80 

La divisione proposta chiarisce un passaggio che si ha dal mercato locale e 

concorrenziale ad un mercato nazionale imperfettamente concorrenziale, sino 

all’ultima fase del mercato internazionale e monopolistico (in particolare degli 

																																																								
80 Cfr. A. Zorloni, L’economia dell’arte …, op. cit., pp. 57-60. 
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avant-garde). La dinamica della domanda e dell’offerta sinteticamente mostrate in 

questi paragrafi ha come obiettivo quello di introdurre l’analisi di alcune 

anomalie che si creano nel mercato dell’arte contemporanea che verranno 

analizzati nei paragrafi seguenti.  

 

 

2.  Le anomalie del mercato dell’arte contemporanea 

 

Il mercato dell’arte contemporanea appare un meccanismo quasi perfetto, in 

realtà se si applicano le teorie economiche si possono riscontrare anomalie 

proprie di qualsiasi mercato come: asymmetric information, moral hazard, 

adverse selection ed è inoltre possibile riscontare una struttura gerarchica 

piramidale che si può associare ad una forma di oligopolio. In questi paragrafi si 

cercherà di chiarire alcune forme di inefficienza del mercato per poi vederne 

l’applicazione al mercato dell’arte contemporanea.  

 

 

2.1   La struttura gerarchica del mercato 

 

La prima caratteristica che si può notare del mercato dell’arte contemporanea è la 

sua segmentazione. Ogni segmento di mercato, come già mostrato, ha una 

propria curva di offerta e di domanda. In effetti il settore delle arti è frammentato 

in molte piccole organizzazioni che non condividono le stesse condizioni di 

offerta dei beni. Ne consegue un diverso atteggiamento delle imprese posizionate 

nei diversi settori poiché rispondono a diverse strutture. Abbiamo notato 

dall’analisi della domanda e dell’offerta che man mano si avanza verso il 

segmento posto più in alto la quantità domandata e offerta tende a diminuire. Ne 

consegue che la struttura dei questo mercato è altamente gerarchica ed è 

possibile immaginarlo come una piramide al cui apice si ha la presenza di 

pochissime gallerie, pochissimi arti-star e pochi collezionisti e acquirenti. L’artista 
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che riesce a salire al vertice riesce ad ottenere quotazioni elevatissime divenendo 

un artista di brand.81 La “brandizzazione” infatti è una delle strategie che gallerie 

e artisti utilizzano per poter salire in cima alla piramide. 

Man mano che si sale ai livelli superiori si incontrano diverse barriere all’entrata; 

questo è ben visibile nella difficoltà di un artista di far carriera. Nel capitolo 

dedicato alle gallerie d’arte si è visto come esse siano posizionate nella medesima 

maniera gerarchica di cui si discute ora; per un artista passare da gallerie situate 

alla base della piramide a quelle situate in vetta non è un percorso facile. 

Vedremo nel prossimo capitolo come i problemi di informazione asimmetrica 

incidano fortemente sulla selezione degli artisti e sulle strategie che le gallerie 

intraprendono.  

Propongo di seguito una ricostruzione grafica della struttura del mercato dell’arte 

contemporanea dell’artista William Powhida, che come fosse un manifesto l’ha 

intitolata A Guide to the Market Oligopoly System.  

Powhida spiega in un sol disegno la condizione del mercato attuale, partendo 

dalla base si ha: 

• “The yearning mass” in questo livello, nel quale ironicamente si inserisce 

la frase “you are probably here”, mostra la condizione economica di molti 

artisti. A questo livello l’attività di creazione artistica non è una semplice 

attività economica, è un lavoro nobile di creazione, “There are always 

more people who like to earn their income as an artist than there is 

demand for them: there is a structural excess supply of labor. So, why do 

they persist? It’s a labor of love, or willful ignorance of the odds.”82 

• “The broad primary market”, questo è il livello in cui l’arte inizia a essere 

scambiata per denaro, un segmento composto da un numero indecifrabile 

di gallerie commerciali. Artisti, collezionisti e gallerie iniziano a pensare 

alle opere in termini di “valore”, tale valore è indicativo per il collezionista 

perché fornisce dati sulle future quotazione dell’artista e quindi segnala se 

l’investimento è positivo. Dare valore all’opera è un meccanismo nel quale 

																																																								
81 Cfr. C. Zampetti Egidi, Guida al mercato…, op. cit., pp. 52-55. 
82 Cfr. F. Salmon, A guide to…, op. cit. 
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le gallerie sono fondamentali per la carriera dell’artista. Esse tengono sotto 

controllo le quotazioni delle case d’asta.83 

• Si procede con “Narrow primary market”, questo successivo gradino in 

alto alla piramide contiene il segmento in cui le opere diventano merce, 

troviamo nel disegno le indicazioni di “blue-chip galleries in London, Los 

Ageles, and New York and the major art fairs such as Art Basel and Frieze”. 

A questo livello iniziano ad esserci delle barriere d’entrata, inoltre le 

gallerie iniziano ad operare anche sul mercato secondario. 

• Nella piramide notiamo che i livelli più alti della piramide sono governati 

dal mercato delle aste che operano prevalentemente nel mercato 

secondario,“The secondary market”. 

• La parte alta della piramide è governata dalle case d'asta, dai musei e dalle 

star. 

La caratteristica di questa visione della struttura del mercato è quella di mostrare i 

vari cambiamenti che sussistono dal basso della piramide fino al suo apice. In 

primis l’artista passa da una situazione di senza mercato ad emergente, affermato 

e star, in egual modo abbiamo diviso i segmenti del mercato nell’analisi della 

domanda e dell’offerta. Dalla base alla vetta si passa quindi da collezionisti 

amatori, speculatori e investitori. Nonché da volumi di valore economico che va 

dalla centinaia alle migliaia.84 La descrizione, seppur riduttiva e ironica, risulta 

efficace nel mostrare in che modo, procedendo verso la vetta, il numero degli 

artisti, galleristi e case d’asta si riduce, così come il numero dei collezionisti che 

rappresentano la parte dell’offerta interessata a questo livello alto di mercato. 

 

 

																																																								
83 Ibidem. 
84 Ibidem. 
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Fig. 6: William Powida, A Guide of the Market Oligopoly System, 2010, graphite on paper, 
11″ x 14 » 

 
 

La cosa che distingue una galleria situata ai primi livelli e un’altra situata più in 

alto è l’importanza  che viene data al nome, ovvero al brand che viene creato e al 

quale si associa sicurezza. L’insicurezza è una caratteristica dei collezionisti che 
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si accostano al mondo dell’arte, in specie al settore contemporaneo, essi si 

affidano quindi al brand.85 Un artista, che sia esso emergente o affermato, che è 

valutato positivamente da una galleria di brand assume un valore aggiunto; il 

giudizio della galleria sostituisce il giudizio estetico. E’ ormai comune per questo 

tipo di gallerie l’utilizzo di strumenti di marketing per raggiungere l’obiettivo 

prefissato.86 

La creazione di un brand è una strategia messa in opera da gallerie d’arte, case 

d’asta che associano a determinati artisti l’appellativo di star; esso costituisce una 

barriera d’ingresso molto forte per le nuove gallerie che vogliono inserirsi nel 

mercato a livelli più elevati.  

La forma di mercato che più si avvicina all’attuale situazione dell’arte 

contemporanea all’apice della sua piramide è l’oligopolio.87 Con questo termine 

di intende un mercato dominato da pochi venditori che hanno il potere di 

influenzare l’andamento del proprio mercato. Per colore che operano nel settore 

artistico, il prodotto è differenziato grazie, appunto, al brand che l’artista è capace 

di stabilire per le sue opere.88 Questa forma di mercato è caratterizzata dalla 

interdipendenza strategica che sussiste tra le imprese, infatti in questo modello 

ogni impresa che ne fa parte ha il potere di influenzare con le proprie decisioni, 

in termini di prezzo di mercato e profitto, le altre imprese.89 

In Art Market Micro Economics di Jonathan Thomson ritroviamo una particolare 

definizione riferita al mercato dell’arte contemporanea, quella di “symbiotic 

oligopoly”.  

La sua analisi si riferisce nello specifico alla forma di collaborazione che si crea 

tra curatori e gallerie nelle fiere d’arte.  

																																																								
85 Cfr. D. Thompson, Lo squalo…, op. cit., pp. 13-17. 
86 Ivi, p.20. 
87 Forma di mercato che si caratterizza per un numero ridotto di imprese che producono un bene 
omogeneo e che fronteggiano una domanda formata da molti consumatori. L’ingresso di altre 
imprese è impedito dalla presenza di barriere all’entrata, in “Enciclopedia Treccani”. 
88 Cfr. J. Thomson, Art Market Mirco Economics. 
89  La forma dell’oligopolio è difficile da studiare sebbene molti sono i modelli matematici 
applicati, come il modello Cournot. Cfr. B. Angela, L’oligopolio e i suoi principali modelli, in 
“Diritto .it”, Economia politica, giugno 2007.  
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Il termine symbiotic90 indica, in questo contesto, la relazione di mutuo vantaggio 

delle due parti in esame, infatti nelle fiere d’arte si crea un’opportunità per le 

gallerie partecipanti di entrare nel nuovo mercato raggiungendo alti livelli grazie 

alla collettività, cosa che non sarebbe stata possibile se avessero operato 

singolarmente. “Symbiotic oligopoly”, nel contesto delle art fair, indica una forma 

di collaborazione tra le pratiche curatoriali facenti parte: dell’organizzazione, 

modalità di sponsor e comunicazione delle fiere. In questo ambiente le gallerie 

continuano ad essere rivali tra loro, ma possono accedere alle stesse 

informazioni.91 L’importanza per una galleria d’arte contemporanea di accedere 

ed esporre in una delle art fair internazionali di alto livello, è la strategia da 

perseguire per poter creare un brand.  

Si può notare, che al di là dell’ambiente concorrenziale che si viene a creare 

nelle fiere, la caratterizzazione principale di questo mercato è la poca trasparenza 

e il basso grado di efficienza. Le scelte, le influenze, l’evoluzione dell’arte 

avvengono in una ristretta comunità di individui che compone il sistema 

dell’arte.92 

Nello studio dell’arte contemporanea non è ancora stato applicato con estrema 

chiarezza il modello dell’oligopolio, appare chiara però la struttura segmentata e 

gerarchica presente in questo mercato.  

 

 

 

 

 

 

 

																																																								
90 Da simbiosi, termine generico per indicare vari modi di convivenza tra organismi di specie 
diversa, animali o vegetali, detti simbionti, in “Enciclopedia Treccani”. 
91 Cfr. J. Thomson, Art Market…, op. cit.  
92 Il sistema dell’arte contemporanea è stato descritto nel I capitolo di questa tesi; Cfr. M. Guenzi, 
La struttura…, op. cit., p. 1. 
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2.2  Le asimmetrie informative: applicazione al mercato dell’arte 

contemporanea 

 

I beni artistici sono beni di informazione, ma la valutazione della qualità 

dell’opera e l’associazione di un valore ad ognuno di esse, comporta notevoli 

difficoltà; si riscontra in questo mercato un’elevata asimmetria di informazione tra 

acquirenti e venditori. Ci troviamo in una condizione di asimmetria informativa 

che si verifica tra artista e gallerista e tra collezionista e gallerista.93 Si introduce il 

concetto di asimmetria informativa che si verifica nei mercati: è una condizione 

in cui l’informazione riguardante il prodotto e lo scambio non è distribuita 

omogeneamente tra i contraenti. Si verifica spesso che il fornitore del bene 

oggetto di scambio sia in possesso di maggiori informazioni rispetto al potenziale 

acquirente; le informazioni non sono disponibili nel momento in cui la decisione 

deve essere presa, da qui deriva il problema dell’incertezza. L’informazione è un 

bene economico al quale, quindi, è possibile associare un costo; la completezza 

e l’accessibilità senza costo dell’informazione è una condizione che non si 

verifica nella realtà. 94 

La raccolta dell’informazione con le attuali tecnologie informatiche risulta 

effettivamente migliorata grazie alla possibilità di ottenere dati riguardanti sia la 

domanda sia l’offerta. Nel mercato dell’arte contemporanea tale raccolta non è 

così semplice: il problema di asimmetria informativa deriva dal fatto che la 

determinazione del valore, in termini sia artistici che economici, non è un 

processo oggettivo. Le principali situazioni che si verificano nella condizione di 

asimmetria informativa sono:  

 

• adverse selection 

• moral hazard 

 

																																																								
93 Cfr. A. Zorloni, L’economia dell’arte …, op. cit., pp. 72-73. 
94 Cfr. C. Di Novi, appunti per il corso di Economia dell’Arte…, op. cit.  
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Il problema di selezione avversa, che deriva dal campo assicurativo, è stato 

descritto da George A. Akerlof nel saggio The market for “Lemons”: quality 

uncertainty and the market mechanism del 1970; egli analizza il mercato delle 

automobili usate, mercato dei bidoni, per studiare il comportamento del 

compratore in una situazione di incertezza dovuta alla scarsa informazione a 

disposizione.95 

L’altro problema legato all’asimmetria informativa riguarda il verificarsi di 

comportamenti opportunistici come il moral hazard.96 I problemi di asimmetria 

informativa, adverse selection, moral hazard, si verificano in egual modo nel 

mercato dell’arte contemporanea: nel mondo dell’arte chi acquista, ad esempio il 

collezionista, non è in grado di conoscere il reale valore dell’opera d’arte, ha 

bisogno di un intermediario97 che metta a conoscenza il compratore sulla qualità 

dell’opera. La categoria dei galleristi è quella che adempie il ruolo di 

intermediario tra collezionista e artista. Il rischio del collezionista è quello di 

porre fiducia nel consiglio del gallerista, quest’ultimo ha l’opportunità di proporre 

all’acquirente opere d’arte che sono difficili da piazzare sul mercato traendone 

vantaggio dalla loro vendita, si verifica appunto l’azzardo morale.98 

Come nel caso del market for lemons,  gli artisti di qualità elevata non riescono 

ad affermarsi nel mercato ed a distinguersi da artisti di qualità bassa. Come 

abbiamo visto in precedenza, il prezzo non è, in questo caso, indicatore della 

qualità; la motivazione la si può trovare nella presenza di informazione 

asimmetrica e di comportamenti opportunistici. Sussiste un importante differenza 

col modello proposto da Akerlof: il collezionista non riesce a rendersi conto della 

scarsa qualità dell’opera d’arte data la sua difficile valutazione, quindi il mercato 

																																																								
95  Cfr. S. Bolzan, Asimmetria informativa nell'e-commerce,l’importanza della reputazione 
evidenziato dal caso Artnet, tesi di laurea magistrale in Economia e gestione delle arti e della 
attività culturali, Università Ca’ Foscari Venezia, relatore C. Di Novi, a.a. 2012/2013, pp. 88-89. 
96 E’ un comportamento opportunistico che si verifica tra due contraenti, dopo la stipula del 
contratto una delle due parti può agire in modo da ledere l’altra. Cfr. C. Di Novi, appunti per il 
corso di Economia dell’Arte…, op. cit. 
97  Si propone una soluzione alla selezione avversa proposta da Stiglitz: la presenza di un 
intermediario può informare il compratore sullo stato reale dell’auto bidone. Cfr. M. Guenzi, 
Anomalie del mercato dell’arte contemporanea/1: le asimmetrie informative nella contrattazione 
delle opere d’arte, in “Economia dell’arte”, n°10, ottobre 2014, p. 3.  
98 Ivi, pp. 3-4. 
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dell’arte continuerà a sopravvivere nonostante la grossa prevalenza di opere di 

basso livello.99 

Le gallerie contemporanee, per ovviare al problema dell’incertezza derivante 

dalla poca informazione, può utilizzare svariate strategie. Una di queste, di cui si 

è già discusso in precedenza, è la creazione di un brand. Attraverso questo 

meccanismo, che induce alti costi in promozione degli artisti collegati alla 

galleria, si inviano segnali100 ai collezionisti che consolidano il valore delle opere 

in vendita. Investire in segnalig  comporta il rischio di perdere l’artista una volta 

che quest’ultimo si è affermato nel mercato e non risolve la difficoltà intrinseca 

dell’attribuire un valore all’opera d’arte. E’ possibile riscontrare un ulteriore 

problema di comportamento delle gallerie: esse, condividendo la promozione di 

uno stesso artista, possono mostrare un comportamento da free rider101, si ha una 

situazione in cui nessuna galleria è più incentivata a condurre l’attività di 

promozione dell’artista.  

 All’inizio di questo paragrafo si è detto che l’asimmetria informativa nel mercato 

dell’arte contemporanea si verifica non solo tra collezionisti e galleristi, ma anche 

tra galleristi e artisti. Quest’ultima relazione è evidente nella selezione degli artisti 

da parte delle gallerie. La presenza del gallerista come intermediario tra artista e 

collezionista è fondamentale per garantire una valutazione delle opere. Il 

supporto del gallerista in alcuni casi è essenziale per promuovere l’attività 

creativa dell’artista. 

Il metodo utilizzato dalle galleria per la selezioni di alcuni artisti rispetto ad altri, 

potrebbe ricondursi al merito artistico. La valutazione del merito artistico tuttavia, 

come qualsiasi valutazione in arte, non è oggettiva; molti sono i fattori che 

																																																								
99 Ivi, pp. 3-5. 
100 Si tratta del “segnaling” proposto da Spence: inviare segnali, appunto, che provano il valore 
dell’oggetto. Ibidem.  
101  Il “free riding” è un comportamento opportunistico generato dalla caratteristica di non 
escludibilità di un bene, si verifica quindi in presenza di beni pubblici. Per tale caratteristica non è 

possibile escludere dal servizio un individuo. La disponibilità a pagare degli individui per 
usufruire di tali beni è inferiore al costo di produzione. L’assenza della disponibilità a pagare 
disincentiva le imprese alla produzione del servizio generando l’inefficienza del mercato. Cfr. C. 
Di Novi, appunti per il corso di Economia dell’Arte…, op. cit. 
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influenzano la scelta, tra i quali fattori soggettivi come la propensione a preferire 

alcuni generi invece di altri. 

Viene introdotta di seguito una definizione di cosa si intende per valore artistico 

proposta da Simone Aliprandi: 102  “Il riconoscimento del ‘valore artistico’ ad 

un'opera, sia essa figurativa, letteraria o musicale, non può che derivare da una 

valutazione fatta dalla comunità degli appassionati, esperti dei singoli rami 

dell'arte, i quali molto spesso fanno da ‘apripista’ al riconoscimento poi attribuito 

dalla collettività dei cittadini. Tale giudizio deve protrarsi in un arco temporale 

tale da escludere le suggestioni e infatuazioni del momento. L'attribuzione ad 

un'opera del valore di ‘opera d'arte’ agli inizi è molto spesso il frutto di un 

giudizio di persone di cultura, particolarmente competenti sia dello specifico 

ramo artistico, sia delle correnti socioculturali alle quali l'artista si ispira e delle 

quali l'opera è espressione. Ciò si verifica soprattutto quando un'opera rompe gli 

schemi e i canoni in precedenza seguiti e, di conseguenza, non compresi dalla 

massa del pubblico, ma apprezzati da critici illuminati. Ciò posto, quando 

un'opera viene esposta in musei o in gallerie d'arte (non commerciali), non si può 

non riconoscere che ad essa dalla comunità dei critici e dalle persone 

culturalmente competenti del ramo (nonché di gusto raffinato), sia stato attribuito 

il valore di ‘opera d'arte’”. 

La definizione riportata, presa dal ramo giurisprudenziale, evidenzia una 

particolare caratteristica che si associa alla valutazione di merito artistico di un 

determinato prodotto culturale, ovvero, quello della rottura di particolari schemi 

artistici precedenti. Quindi requisito fondamentale, inizialmente riconosciuto 

dalla sola piccola élite di critici illuminati, è l’innovazione che l’opera, qualsiasi 

essa sia, conduce nel linguaggio artistico. Tuttavia il grado con cui questa 

valutazione viene effettuata è principalmente soggettivo e non è perseguito dalla 

maggioranza delle gallerie. I criteri di selezione quindi si riferiscono ad elementi 

oggettivi quali: “studi effettuati, le relazioni interpersonali comuni e le 

																																																								
102 S. Aliprandi, Valore artistico e carattere creativo nel diritto d'autore: un'interessante definizione 
giurisprudenziale, in “ Simone Aliprandi blog”, luglio 2013.  
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motivazioni sottostanti alla tipologia di arte prodotta”. 103  Si nota che nella 

valutazione artistica dell’artista non si guarda principalmente al suo linguaggio, 

ma a quelle caratteristiche oggettive che fanno da segnale di richiamo dapprima 

per i galleristi, poi per il collezionisti.  

Il problema di selezione avversa, come risultato dell’asimmetria informativa, è 

presente in questo processo di selezione poiché come risultato si avrà il non 

riconoscimento del talento dell’artista. Le strategie di marketing e segnaling delle 

gallerie fanno si che si promuove sul mercato un artista di talento, ma che in 

realtà non lo è. Le gallerie preferiscono, essendo soggette a moral hazard, artisti 

“sensazionalistici” e di “mercato” piuttosto che artisti “avanguardisti”.104 

E’ chiaro che il talento non è un criterio discriminante, si accetta l’ipotesi che la 

“capacità di farsi notare” è premiata negli artisti; fornendo informazioni su di essi 

tendono a richiamare collezionisti che si affidano a determinati segnali oggettivi 

di cui sopra. C’è da dire ancora, in merito a comportamenti opportunistici assunti 

dagli attori di questo sistema, la possibilità anche da parte degli artisti di essere 

soggetti a moral hazard. Questi ultimi infatti possono abbandonare la galleria in 

qualsiasi momento appena raggiunto l’adeguato successo, nonostante 

l’investimento in promozione che è stato effettuato i cui costi non sono più 

recuperabili.105 

Questo sintetico studio dimostra che a causa della disomogenea distribuzione 

dell’informazione nel mercato dell’arte contemporanea si verificano delle 

inefficienze. Le gallerie, per una convenienza di visibilità, preferiscono artisti 

interessati più a salire la vetta del sistema dell’arte piuttosto che all’innovazione, 

alla produzione di opere d’arte qualificate di artisti di talento. Ne deriva che sul 

mercato dell’arte contemporanea c’è una prevalenza di artisti che abbiamo 

																																																								
103  M. Guenzi, Anomalie del mercato dell’arte contemporanea/2: il problema della selezione 
avversa degli artisti e delle gallerie, in “Economia dell’arte”, n° 11, novembre 2014, p. 3. 
104 E’ più facile per un gallerista promuovere determinati artisti che altri. Gli artisti definiti di 
“avanguardia” hanno come obiettivo primario la ricerca artistica; gli artisti di mercato hanno 
come obiettivo il loro sostentamento per cui indirizzano la loro produzione verso il gusto richiesto 
dal pubblico a sfavore dell’innovazione artistica; per artisti sensazionalistici si intende coloro il cui 
scopo è arrivare alla notorietà e sono propensi alle manovre di marketing.  Ivi, pp. 4-6. 
105 Ibidem. 
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definito di mercato e sensazionalistici rispetto ad artisti d’avanguardia. Investire in 

artisti di talento è alquanto rischioso per il gallerista in questo particolare settore.  

Per la caratteristica che si è detta precedentemente di ‘rivoluzionare il linguaggio 

artistico’, queste opere non sono comprese dalla maggioranza del pubblico, pur 

essendo di alto valore artistico. Risulta che il numero di gallerie interessate a 

questa tipologia di opere è esiguo divenendo un settore del mercato di nicchia. 

Ad una offerta limitata corrisponde un numero di collezionisti interessati limitato.  
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Capitolo III 

La Galleria Michela Rizzo 

   

1.  Il mercato dell’arte contemporanea a Venezia 

 

Il mercato dell’arte a Venezia si presenta estremamente attivo, da sempre 

considerata città d’arte per eccellenza, essa offre una costellazione di eventi e 

luoghi dediti all’arte più contemporanea. Il territorio offre lÕopportunità di 

incontrare artisti, curatori e collezionisti interessati alle novità artistiche più 

recenti. LÕevento che maggiormente consacra questo ruolo avanguardista di 

Venezia è sicuramente la Biennale d’Arte. L’esposizione periodica, nata nel 1895, 

si è successivamente sviluppata in tutti i settori artistici: la Biennale di Architettura 

istituita dal 1980, la Mostra del Cinema dal 1932, la Biennale di Danza 1999, la 

Biennale di Musica 1930, e ancora quella di Teatro dal 1934.  

Non può essere dimenticata l’attività dei Musei nazionali e civici, della 

Collezione Peggy Guggenheim e di Palazzo Grassi. Venezia, quindi, presenta 

un’art service supply106
, ovvero un’offerta di servizi e attività artistiche, molto 

attiva e variegata sul fronte contemporaneo. 

Ciò nonostante, la presenza di gallerie d’arte contemporanea è attualmente esigua 

rispetto al potenziale della città. Per lo più sono presenti gallerie di medio-alto 

livello che riescono ad ottenere, in qualche occasione, una risonanza non solo 

locale. Risulta però difficile identificare una galleria dal respiro internazionale. 

L’osservazione dei competitors locali della Galleria Michela Rizzo, oggetto 

d’analisi, verrà proposta in seguito. L’intento di questa introduzione è quello di 

identificare in che modo e quali eventi storici, hanno formato il sistema artistico 

che compone lÕofferta della città di Venezia.  

																																																								
106 L’offerta d’arte contemporanea, come introdotto nel II capitolo di questa tesi, è suddivisa in art 

stock  e art service. In questo paragrafo si affronta l’offerta della città di Venezia proveniente da 
musei pubblici o privati, gallerie, fondazioni intente ad organizzare mostre, eventi contemporanei 
in gallerie d’arte, esposizioni temporanee ed altro. Ad essa è accessibile l’ampio pubblico dell’arte 
contemporanea.  
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Non essendo centrale nel discorso ricercare una storia esaustiva di tutte le 

vicende, si passeranno in rassegna quegli eventi, esposizioni e attori del sistema 

che hanno avuto e, in alcuni casi, hanno ancora, un ruolo fondamentale in 

questo settore. Per facilitare la ricerca si è tenuto opportuno partire dal Secondo 

Dopoguerra in modo da introdurre il panorama artistico fino ai giorni nostri. 

Si elencheranno gli attori del sistema dell’arte contemporanea di Venezia che 

hanno contribuito alla formazione dell’art service supply. 

 

L’Esposizione Internazionale d’Arte 

La Biennale segna una particolarissima situazione nel panorama non solo 

nazionale, ma internazionale. Dapprima istituzione civica della città, nel 1930 il 

regime fascista l’ha trasformata in Ente autonomo ed è tuttora collocata al vertice 

della piramide degli eventi espositivi in Italia il cui ruolo essenziale è quello di 

aggiornamento. Il pubblico al quale si rivolgeva l’istituzione era inizialmente 

medio-borghese, ma l’aggiornamento costante di cui è portavoce ha orientato le 

esposizioni verso le nuove generazioni. Il crescente numero dei Padiglioni 

Nazionali e l’assenza di iniziative espositive di così ampia portata, sia pubbliche 

che private, ha fatto si che la Biennale svolgesse effettivamente il suo ruolo. 

Nel 

secondo dopoguerra, al ruolo nazionale ed internazionale di aggiornamento delle 

maggiori espressioni artistiche si aggiunge un ruolo innovatore grazie all’intento 

congiunto dello storico dell’arte Roberto Longhi e Rodolfo Pallucchini, l’allora 

Segretario Generale della Biennale che organizzò le prime cinque Biennali del 

dopoguerra. 107 

Le esposizioni organizzate in quel periodo, 1948-1956, possono vantare di aver 

contribuito alla rinascita e all’aggiornamento artistico del nostro Paese. La 

strategia intrapresa dai due storici dell’arte fu quella di documentazione delle 

avanguardie artistiche degli inizi del secolo e, allo stesso tempo, di promozione 

delle nuove tendenze. L’attitudine prevalente è dunque quella di presentare le 

																																																								
107 Cfr. N. Stringa, Introduzione, in Venezia ‘900: da Boccioni a Vedova, catalogo della mostra a 
cura di G. Pavanello, N. Stringa, (Treviso, Casa dei Carraresi), Venezia 2006, pp. 2-11. 
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novità artistiche in maniera ammortizzata.
108

 Con la XXIV Esposizione 

Internazionale d’Arte del 1948, la città esce da quell’isolamento culturale causato 

dal regime fascista recuperando il ruolo di riferimento artistico internazionale, 

infatti veniva presentata la collezione di Peggy Guggenheim nel padiglione della 

Grecia che mostrava, accanto ad una raccolta di capolavori delle avanguardie 

“storiche”, una serie di opere e tendenze di artisti americani del tutto nuove al 

pubblico italiano, tra cui Pollock, Calder, Gorky, Matta, Rothko…. L’aria di 

rinnovamento ha generato un effetto trainante nel resto della città lagunare, che 

avrà seguito per tutti gli anni ’50 e che ha coinvolto le maggiori istituzioni 

culturali veneziane come la Fondazione Cini, Palazzo Grassi e la Galleria 

Internazionale d’Arte Moderna Ca’ Pesaro nella cui collezione confluirono 

donazioni di artisti internazionali premiati alla Biennale, tra questi ricordiamo 

Calder che vinse il Premio Speciale per la scultura nel 1952.109 

Rodolfo Pallucchini organizzò ben cinque edizioni della Biennale, le ultime del 

1954 e 1956 non riscossero tuttavia il successo desiderato. Le edizioni che vanno 

dal 1958 al ’68 seguirono sotto la guida del nuovo Segretario Generale Gian 

Alberto Dell’Acqua. Questo periodo è caratterizzato da grandi dibattiti e 

polemiche volti al desiderio di rinnovamento dell’istituzione. La crisi alla quale 

stava andando in contro la Biennale ha subito un’accelerazione negli anni ’60, 

quando alla XXXII edizione del 1964, la Pop Art americana ebbe il sopravvento 

attribuendo a Robert Rauschenberg il Gran Premio per il miglior artista straniero. 

Accanto all’avvento della Pop Art americana, nelle Biennali successive venne 

proposto il ritorno al raziocinio con l’arte cinetica, optical e programmata, fino 

all’edizione del 1968, anno in cui presero il sopravvento le nuove istanze sociali 

emergenti nel clima di contestazione politica insieme alle contraddizioni esistenti 

sull’inadeguatezza dello statuto. Uno dei risultati della grande crisi istituzionale 

furono: l’abolizione dei Grandi Premi e furono istituiti i Leoni d’oro che li 

sostituirono; l’eliminazione progressiva dell’Ufficio vendite; la proposta di 

																																																								
108 Cfr. G. Bianchi, Venezia alla riconquista del suo ruolo internazionale, in Venezia ‘900: da 
Boccioni a Vedova, catalogo della mostra, op.cit., pp. 154-157. 
109 Ibidem. 
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esposizioni più “democratiche”. 110 

Tra il 1973 e ’74 venne approvato un nuovo Statuto dell’Esposizione 

Internazionale d’Arte; le edizioni di quegli anni furono caratterizzate da un 

tentativo di decentralizzazione ed a conferma di ciò ricordiamo l’utilizzo dei 

Magazzini del sale alle Zattere e dell’ex Molino Stucky alla Giudecca come spazi 

ancellari all’esposizione centrale. Da questo momento proseguono, nei decenni 

successivi, le grandi esposizioni tematiche la cui gestione è affidata alla figura dei 

curatori, ne è un esempio l’edizione del 1976 con il tema “Ambiente-Arte” curata 

da Vittorio Gregotti. 

Degli anni Ottanta, sotto la guida dello storico napoletano Giuseppe Galasso, 

ricordiamo in particolare il progetto di Achille Bonito Oliva e Harald Szeemann:  

“Aperto ‘80”, allestita negli ex magazzini del Sale, nella quale veniva allestita una 

sezione speciale per le opere di giovani artisti e dove, nel 1980, fanno il loro 

ingresso i cinque artisti appartenenti al movimento della Transavanguardia, 

costituita dallo stesso Bonito Oliva.
111

 Il decennio degli anni ’90 vede artisti, 

quali: Damien Hirst, il gruppo americano Grand Fury e Jeff Koons, esposti alla 

sezione Aperto. Il centenario dell’esposizione, 1995, fu affidata ad un direttore 

straniero, il francese Jean Clair.  

La Biennale Arte nel nuovo secolo ha il compito di registrare la cultura e l’arte in 

un mondo ormai globalizzato. La cadenza periodica permette di avere un clima 

aggiornato ed una partecipazione, attraverso eventi collaterali, delle maggiori 

presenze dell’offerta artistica veneziana. Disseminati per la città si collocano i 

padiglioni internazionali esterni alle sedi dei Giardini e dell’Arsenale. Nel 2005 si 

tenne la 51° Esposizione Internazionale d’Arte , e per la prima volta nella storia 

della Biennale la direzione fu affidata a due Direttori donna, María de Corral e 

Rosa Martínez, curatrici dei due allestimenti espositivi, ai Giardini e all’Arsenale, 

rispettivamente “L'esperienza dell'arte” e “Sempre un po' più lontano”. Le 

																																																								
110 Cfr. E. Di Martino, Storia della Biennale di Venezia 1895-2003: arti visive, architettura, cinema, 
danza, musica, teatro, Torino 2003, pp. 53-63. 
111 Ivi, pp. 65-71. 
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partecipazioni Nazionali in quell’anno arrivarono a 73.112 

L’ampliamento sia della partecipazione di Paesi, sia di pubblico interessato 

allÕevento, si conferma nelle ultime edizioni; la partecipazione e collaborazione 

dell’intera città si fa man mano più attiva e più viva. L’Edizione del 2011, dal 

titotlo “ILLUMInazioni”, ha annotato un aumento considerevole del pubblico e 

dei Paesi partecipanti, la cui presenza arrivò a 88 e con una elevata presenza di 

giovani artisti. Nonostante le origini antiche di questa istituzione, essa è riuscita a 

mantenere un suo prestigio; rappresenta un utile strumento di aggiornamento del 

pubblico verso l’arte odierna e un’opportunità per gli artisti, sia italiani, sia 

stranieri, di partecipare ad un evento di portata internazionale.113 

La Biennale di Venezia si configura tra le tre più importanti manifestazioni 

artistiche insieme a dOCUMENTA e Manifesta. Nata nel 1955, dOCUMENTA è 

stata fondata da Arnold Bode a Kassel, in Germania, con l’obiettivo di confrontare 

le tendenze internazionali dell’epoca dopo il periodo di proibizionismo dovuto al 

regime nazista. Travolta da un inaspettato successo, l’esposizione internazionale 

è oggi tra le più prestigiose ed ha, dal 1972, cadenza quinquennale.  

 

Le iniziative private 

Accanto alle politiche espositive intraprese dalla Biennale, la città di Venezia 

presenta un tessuto di gallerie private che propongono ricerche artistiche non 

perseguite dalle istituzioni principali. La crescita del numero delle gallerie d’arte 

contemporanea nel territorio, ha il suo boom negli anni ’70, la cui brevissima 

vita, di alcune sedi, è strettamente collegata alle ricerche artistiche di quegli 

anni.
114

 Si proseguirà con una trattazione sommaria delle attività espositive di 

galleristi privati nel territorio veneziano per poter confrontare la situazione 

attuale. Le varie esposizioni artistiche che si susseguono dal secondo dopoguerra 

																																																								
112 I. Gerosa, 51. Esposizione internazionale d’arte di Venezia, annuale viaggio a Venezia, in “Non 
Solo Cinema”, giugno 2005, <http://www.nonsolocinema.com/Esposizione-Internazionale-d-
Arte,269.html>, (consultato il 10 novembre 2015). 
113 Cfr. F. Poli, Il sistema dell’arte…, op. cit., pp. 139-140. 
114 Cfr. E. Prete, Gallerie e occasioni espositive a Venezia negli anni Sessanta, in Arte al bivio-
Venezia negli anni Sessanta, catalogo della mostra a cura di N. Stringa, (Venezia, Ca' Giustinian 
de' Vescovi), Treviso 2008, pp. 29-30. 
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a Venezia colmano, il più delle volte, le mancanze degli enti principali, si 

verifica, in tutto il periodo analizzato, la tendenza a proporre ricerche artistiche 

locali e la propensione ad instaurare rapporti col tessuto internazionale 

proponendo ricerche d’avanguardia sia europee e che d’oltreoceano.  

Il secondo dopoguerra è caratterizzato dal rinnovamento artistico dell’intera città, 

come è stato già possibile constatare, grazie sia alle politiche dell’Esposizione 

Internazionale d’arte in quegli anni, sia alla lungimirante attività della Fondazione 

Bevilacqua la Masa.  

La galleria d’eccellenza che incarna lo spirito di rinnovamento tipico di quel 

periodo, e dei successivi, è la Galleria del Cavallino, nata nel 1942, progettata 

dall’architetto Carlo Scarpa e gestita dalla figura di Carlo Cardazzo, definito da 

Luca Massimo Barbero, nel catalogo della mostra a lui dedicata, “una sorta di 

alter ego ideale di quelle energie e di quel sogno di cui Peggy è ancor oggi 

un’icona”. Nel 2008, lo stesso Barbero ne cura la mostra in onore della sua 

attività, “Carlo Cardazzo. Una nuova visione dell’arte”, alla Peggy Guggenheim 

Collection, nella quale si è ricordato il parallelismo e il rapporto d’amicizia che 

legava Cardazzo alla collezionista americana e il suo particolare modo di 

promuovere l’arte. 115
 La mostra è dedicata alla sua carriera artistica ed è frutto di 

documentazione e studi della sua attività e dei rapporti intrapresi con i vari 

protagonisti del panorama artistico dell’epoca; oltre al supporto fotografico, 

l’esposizione presenta opere di artisti come Massimo Campigli, Marino Marini, 

Arturo Martini, Mario Sironi, Lucio Fontana…. 

La galleria, alla quale si associa sin da subito il ruolo innovatore e di 

collegamento tra l’arte locale, nazionale ed internazionale, inizia la sua attività 

espositiva con la presentazione di una ricca offerta del panorama nazionale, 

(Carrà, Marini, Rosai, Sironi, Soffici, De Pisis, …).
116

 Sin dalle prime mostre si 

chiarisce la strategia espositiva perseguita: accanto alle esposizioni di grandi 

																																																								
115 Cfr. L. M. Barbero, Carlo Cardazzo: una nuova visione dell’arte, in Carlo Cardazzo, una nuova 
visione dell’arte, catalogo della mostra a cura di L. M. Barbero, (Venezia, Peggy Guggenheim 
Collection), Milano 2008, pp. 13-17. 
116 Cfr. G. Bianchi, Gallerie d’arte a Venezia, 1938-1948. Un decennio di fermenti innovativi, 
Venezia 2010, pp. 51-54. 
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maestri dell’arte italiana e artisti meno conosciuti, la galleria propone anche una 

nuova generazione di artisti promettenti, in un’ottica sempre nazionale.  

L’abilità di Cardazzo è quella di creare un rete di collaborazioni con gallerie sia 

locali che estere, attraverso le quali allargare la sua attività verso confini sempre 

più internazionali. E’ con questo obiettivo che nel 1946 apre una galleria a 

Milano, centro in progressiva crescita economica e culturale, la Galleria del 

Naviglio. Sfruttando le possibilità che la città gli offriva, egli istituisce un 

programma espositivo aperto alle novità e che fosse collegato alle sue altre due 

sedi, infatti alla storica galleria veneziana nel 1955 si aggiunge la galleria Selecta 

di Roma.
117 

Sostenitore del nuovo fermento artistico che si stava concretizzando nella città 

intorno alla figura dell’artista Lucio Fontana, la galleria fu la sede dell’esposizione 

del lavoro Ambiente Spaziale a luce nera nel 1949. Carlo Cardazzo ha un ruolo 

cruciale nella promozione del giovane gruppo di artisti spazialisti; essendone il 

promotore, la loro attività si concretizzava proprio al Naviglio, luogo eletto come 

base del gruppo spazialista all’interno del loro Manifesto; la galleria è il luogo di 

formazione del Movimento Spazialista milanese.118 

La nuova sede di Milano ha delle conseguenze sull’attività della Galleria del 

Cavallino, data in gestione al fratello Renato Cardazzo. Negli anni Sessanta la 

galleria documenta le ricerche dell’informale internazionale, alternando 

esposizioni di giovani artisti locali. L’obiettivo di diffusione dell’arte è perseguito 

attraverso la collaborazione con altri attori del sistema per quanto concerne 

l’organizzazione di mostre, alle quali il contributo della galleria era fondamentale 

tramite: prestiti di opere, rapporti diretti con artisti, diffusione della propria 

collezione. La stagione innovativa dell’attività dei Cardazzo negli anni Settanta 

concerne la presentazione delle ricerche più avanzate, quali: film sperimentali, 

videotapes, video d’artista. 119
 L’ideologia del promotore della galleria viene 

																																																								
117 Cfr. L. M. Barbero, F. Paola, Una “centrale creativa” a Milano. La Galleria del Naviglio di Carlo 
Cardazzo 1946-1963, in Carlo Cardazzo, una nuova visione dell’arte, op. cit., pp.165-166. 
118 Cfr. P. Campiglio, Cardazzo e la promozione dei giovani spazialisti milanesi, i premi d’arte, in 
Carlo Cardazzo, una nuova visione dell’arte, op. cit., pp. 257-262. 
119 Cfr. D. Marangon, Videotapes del Cavallino, Venezia 2004. 
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ereditata dal figlio che ne porta avanti l’attività; delle varie sedi, la terza ed ultima 

chiuderà nel 2003. 

Se all’inizio degli ani ’40 la Galleria del Cavallino non aveva competitors diretti 

nella città lagunare, poco più tardi venne affiancata dalla Piccola Galleria  e dalla 

Galleria Sandri, la Galleria Venezia e l’attività del Centro Giovanile di Unità 

Proletaria della Cultura, Arco. Verso il decennio successivo le gallerie presenti in 

città mostravano diversi atteggiamenti: alcuni avevano l’obiettivo di voler 

mostrare il panorama completo della produzione contemporanea, altri davano 

voce ai giovani artisti, altri ancora, il versante tradizionalista, tendevano a non 

allontanarsi molto dal gusto veneto.120 

Rispetto al panorama attuale delle gallerie, tra gli anni ’60 e ’70 c’è stato un 

crescente incremento del numero delle sedi espositive sparse per tutta la città di 

Venezia. Questo segnale rispecchia l’espansione, iniziata nei decenni precedenti, 

del mercato dell’arte, nonché la crescita demografica e il crescente aumento del 

benessere sociale. Si cita l’attività espositiva della Galleria Santo Stefano, Galleria 

San Vidal, Galleria del Canale, Galleria Il Traghetto, e la Galleria del Leone e 

dell’Elefante. Queste ultime due si contraddistinguono perché si collocano al di 

fuori delle tendenze in vigore nel contesto veneziano. La Gallerie del Leone 

espone, in anticipo al premio della Biennale del ’64, la pop art; prosegue 

proponendo new dada e le tendenze europee del nouveau réalisme. In confronto 

diretto è la proposta della Galleria dell’Elefante, sita in Mestre, che volge 

anch’essa l’attenzione alla pop art e nouveau réalisme. Nelle sue esposizioni c’è 

una preferenza verso le innovazioni internazionali, ma non mancano alcune 

presenze di artisti locali. 121 

Tra le iniziative di personalità private, la cui attività ha segnato fortemente il 

panorama artistico della Venezia contemporanea, quella di Peggy Guggenheim 

rappresenta il centro della grande arte del Novecento, stanziatasi definitivamente 

a Venezia al Palazzo Venier dei Leoni nel 1949. Il Palazzo diviene la sua casa 

																																																								
120 Cfr. A. Castelli, Venezia 1948-1968…, op. cit., pp. 47-48. Al primo caso si può annoverare 
l’attività della Galleria Antico Martini. 
121 Cfr. E. Prete, Gallerie e occasioni espositive…, op. cit., pp. 32-33. 
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museo in cui espone la sua collezione ed organizza mostre con i più grandi artisti 

del tempo: Arp, Calder, Giacometti, Pollock etc.
122

 Si crea un ponte tra l’Italia e 

l’avanguardia artistica americana, fondamentale per la crescita d’importanza della 

città di Venezia per l’arte. Nel 1980, un anno dopo la sua morte, nasce la 

Fondazione Guggenheim. 

 

 

1.1 L’analisi dell’art service supply veneziana 

Accanto all’evento periodico della Biennale si è creata una costellazione di 

luoghi espositivi che ha determinato l’appellativo di “Venezia, capitale dell’arte 

contemporanea”.123 Nonostante la crisi che il mercato dell’arte contemporanea ha 

subito nell’ultimo decennio, Venezia si presenta come centro di ricavi di arte nel 

territorio italiano, preceduta solo da Milano che si conferma centro indiscusso del 

mercato d’arte italiano.124 

 

																																																								
122 Cfr. D. Del Giudice, Il panorama artistico delle Venezie nel secondo dopoguerra, in “Arte e 
Ricerca”, <http://www.artericerca.com/Articoli%20Online/Il%20panorama% 
20artistico%20delle%20Venezie%20nel%20secondo%20dopoguerra%20%20Articoli%20Online
%20-%20Dolores%20Del%20Giudice.htm>, (consultato il 16 novembre 2015). 
123 E. Osser, T. Lepri, Venezia contro Venezia, tra splendore e degrado, in “Il Giornale dell’Arte”, 
n° 324, ottobre 2012. 
124 “La Lombardia rappresenta il centro del mercato dell’arte italiano per eccellenza: il 37% del 
fatturato registrato nel periodo 2007-13 in Italia proviene da gallerie aventi sede in questa Regione 
[…] A Milano converge il 32% dei ricavi italiani e risiede il 23% delle gallerie totali. A seguire, i 
ricavi maggiori provengono da Veneto (22%) e Toscana (12%), che registrano anche il fatturato 
medio maggiore per il periodo analizzato, sebbene le gallerie aventi sede in queste Regioni 
rappresentino solo il 10% e l’8% del totale.” M. Gambillara, Gallerie d’arte in Italia. Dati, 
tendenze, scenari, in “Artribune”, luglio 2015. 
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Fig. 7: Ricavi per regione nell’ intervallo di tempo 2007-2013 

 

L’immagine mostra i ricavi in percentuale nel mercato dell’arte italiano dal punto 

di vista regionale, in riferimento all’attività delle gallerie d’arte: nonostante il calo 

delle entrate rispetto al 2007, nel 2013 il Veneto è in seconda posizione rispetto 

alle principali regioni italiane.  

La città oggi presenta una realtà particolare composta da un numero 

considerevole di fondazioni che operano nel contemporaneo: Peggy Guggenheim 

Collection, Fondazione Pinault (Punta della Dogana e Palazzo Grassi), 

Fondazione Prada (Ca’ Corner della Regina), Fondazione Bevilacqua la Masa, 

Fondazione Cini, Magazzini del Sale e Fondazioni Vedova, Casa dei Tre Oci etc.  

Alle iniziative private, si affiancano  altri appuntamenti proposti dalle maggiori 

Istituzione museali, il Muve ad esempio. 

In questo contesto ricco si analizza l’offerta delle gallerie d’arte attuali che hanno 

un ruolo importante nella città, se ne elencano di seguito alcune: 
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Galleria d’Arte Ravagnan 

La galleria è nata nel 1967 per volere di Luciano Ravagnan, figlio di un pittore; la 

sua attività mostra un passato interessante, ricco di collaborazioni e che può 

vantare di esposizioni di artisti la cui importanza internazionale è indiscussa.	Le 

maggiori mostre sono state organizzate al Palazzo delle Prigioni. Essa lamenta di 

uno spazio ristretto che non permette di organizzare eventi importanti al suo 

interno, collabora con le maggiori istituzioni del territorio, tra le quali la 

Fondazione Bevilacqua la Masa. Si avvale di una cerchia ben solida di 

collezionisti che segue tutt’ora la sua attività.125 

Attualmente, tra gli artisti rappresentati citiamo Ludovico De Luigi, Guido Anton 

Muss, Marvin, Bruno Catalano, Matt, Matthias Kostner, Andrea Pagnacco, 

Vicenzo Eulisse, Fabrizio Plessi, Carlo Ravagnan e altri.126
  

 

Galleria Contini  

Nata nel 1979, la rete della Galleria Contini è attualmente composta da 6 sedi 

(Venezia, Mestre, Cortina d’Ampezzo), data la sua ampiezza, è strutturata come 

una vera e propria azienda in cui si cura una delineata offerta artistica. In 

un’analisi della situazione delle gallerie d’arte italiane, effettuata su “Artribune” 

da Martina Gambillara, la Galleria Contini rientra nelle Top 5 delle gallerie 

italiane per quanto concerne il numero delle vendite del 2013.127
 L’aumento dei 

ricavi è dovuto alla particolarità del settore dell’arte contemporanea, infatti gli 

arti-star rappresentati presentano quotazioni convalidate nel più vasto mercato 

																																																								
125  Cfr. R. Tosetto, L'attività espositiva e promozionale delle gallerie d’arte contemporanea a 
Venezia dal 1990 al 2013: alcuni casi di studio, tesi di laurea magistrale in Economia e Gestione 
delle Arti e delle attività culturali, Università Ca’ Foscari Venezia, relatore S. Portinari, a.a. 2012-
2013, pp. 48-50. 
126 Galleria Ravagnan, <http://www.ravagnangallery.com/aboutus/index.php>, (consultato il 18 
novembre 2015). 
127 “Rispetto al 2011, l’inversione di tendenza viene sostenuta soprattutto da: Cardi Black Box 
(+3.280%), Matteo Lampertico (+515%), Dep Art (+250%), Raffaella Cortese (+185%), Galleria 
Contini (+20%), Galleria Continua (+15%), Mazzoleni Galleria d’Arte (+35%), Galleria dello 
Scudo (+50%), Franco Noero (+50%), Primo Marella (+50%), che hanno visto aumentare i propri 
ricavi in controtendenza rispetto alla perdita media del 50% delle altre gallerie analizzate.”; M. 
Gambillara, Gallerie d’arte in Italia… op. cit. 
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dell’arte contemporanea internazionale.128 

La galleria, si può dedurre, detiene un’ampia percentuale di collezionismo, essa 

propone un’offerta artistica dal forte richiamo internazionale, presentando artisti 

come: Igor Mitoraj, Fernando Botero, Robert Indiana, Mikhail Baryshnikov, Julio 

Larraz, Giuseppe Cesetti e altri. La rete di gallerie ha sempre come sede 

principale quella di Venezia, nella quale propone all’incirca due mostre all’anno, 

uno degli artisti più noti presenti tra quelli da loro trattati è Igor Mitoraj.129 

 

Ikona Art Gallery 

fondata anch’essa nel 1979 da Živa Krau, la galleria è stata la prima ad 

interessarsi al settore della fotografia. L’innovativa scelta di colmare un settore 

ancora inesplorato a Venezia è sicuramente uno dei motivi della sua fortuna; non 

avendo concorrenti diretti, ha potuto fare conoscere al territorio veneziano e a 

tutti i giovani interessanti al mondo dell’arte, la fotografia contemporanea. 

Vennero così portati alla luce artisti come Berenice Abbott, Gisèle Freund, Paolo 

Monti, Franco Fontana, William Klein, Robert Doisneu e altri. 

Connessa alla Galleria Ikona è l’International School of Photography, nata nel 

1989 e situata nella zona del Ghetto. L’intento è quello di fare elaborare dei 

progetti in cui Venezia è il focus centrale, la scuola di fotografia è quindi inteso 

come luogo d'incontro per fotografi ed artisti internazionali.130 

Ikona Gallery continua tutt’ora la sua attività e collabora con i maggiori enti della 

città di Venezia, nonché con enti a livello internazionale. 

 

Galleria il Capricorno 

La Galleria apre nel 1970 per volere di Bruna Aickelin, moglie di Emilio Aickelin, 

con l’obiettivo di documentare l’arte del “suo presente”, come afferma in 

																																																								
128 Ibidem. 
129 Galleria Contini, <http://continiarte.com/> (consultato il 21 novembre 2015). 
130 Galleria Ikona, <http://www.ikonavenezia.com/pagine/school.html>, (consultato il 21 
novembre 2015). 
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un’intervista del 2013.
131

 Dopo le prime mostre organizzate con artisti a lei vicini, 

l’incontro con Ileana Sonnabend le ha aperto la strada della contemporaneità.  

Da quel momento Bruna inizia un rapporto costante con gli artisti e le gallerie 

d’oltreoceano, organizzando a Venezia importanti esposizioni dal calibro di 

Robert Rauschenberg, Grayson Perry, James Brown, Wangechi Mutu.  

Una condizione significativa della galleria è quella di non avere un collezionismo 

prettamente veneziano. 132
Ma la gallerista vantava di numerose conoscenze 

nell’ambiente artistico, una di queste che si ha l’obbligo di citare era quella con 

Peggy Guggenheim.  

La gallerista partecipa tutt’oggi alle fiere d’arte internazionali in veste di 

collezionista; non persegue, quindi, la strategia di far partecipare alle fiere la sua 

galleria; in realtà essa non gode di una grande attività in comunicazione e 

pubblicità. Tra gli ultimi eventi ricordiamo l’esposizione dei nuovi lavori 

dell’artista Wangechi Mutu, in occasione della 56esima Biennale d’arte. L’artista è 

già stato ospitato alla Galleria il Capricorno già nel 2011 sempre in occasione 

della Biennale.
133 

 

Bugno Art Gallery 

Per volere di Massimiliano Bugno e Davide Samueli, nel 1991 la Bugno Art 

Gallery apre con una personale dell’artista Arman, la cui attività è stata sostenuta 

e seguita per lungo tempo. Oltre ad artisti internazionali, la galleria svolge 

un’attività di promozione per gli artisti italiani come Mario Schifano, Alighiero 

Boetti, Piero Dorazio, Carla Accardi ….
134 

I galleristi sfruttano la posizione strategica di cui è dotata la galleria, infatti è 

situata di fronte al Teatro La Fenice, e in occasione della Biennale garantisce 

visibilità agli artisti con i quali collabora.  

																																																								
131 Cfr. S. Rebora, Un’isola a Venezia. Il Capricorno di Bruna Aickelin, in “Artribune”, giugno 
2013.  
132 Ibidem. 
133 Wangechi Mutu, in “Artribune”, <http://www.artribune.com/dettaglio/evento/44467/wangechi-
mutu/>, (consultato il 21 novembre 2015). 
134 Bugno Art Gallery, <http://www.bugnoartgallery.com/about-us/>, (consultato il 21 novembre 
2015). 
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Spinti dalla voglia di occuparsi d’arte contemporanea sin da giovanissimi, i due 

giovani galleristi hanno ottenuto il sostegno dai loro genitori collezionisti. Si 

posizionano anche come punto di riferimento per gli artisti locali. 

Dal sito è possibile notare la suddivisione degli artisti rappresentati in: moderni 

(artisti contemporanei storicizzati), contemporanei attuali e fotografi. Tra gli artisti 

rappresentati: Gavin Rain, Paul Rousso, Luca Campigotto, Andrés David Carrara. 

 

A plus A Gallery 

Tra le collaborazioni della Galleria Michela Rizzo, la cui attività sarà trattata nello 

specifico successivamente, troviamo quella con il centro espositivo Sloveno A 

plus A. Finanziato dal Ministero della cultura Sloveno, ha lo scopo di promuovere 

l’arte e la cultura slovena contemporanea. 

Il progetto iniziale prevedeva uno spazio espositivo itinerante, ma che, per motivi 

economici, si è fermato a Venezia nel 1998. Attualmente diretto da Aurora Fonda. 

E’ un centro espositivo molto attivo nella promozione degli artisti, 

nell’organizzazione di eventi, dibattiti, convegni e altro. Collabora con i maggiori 

enti culturali di Venezia, come la Fondazione Bevilacqua la Masa, e collabora 

con la Biennale per il Padiglione Nazionale Sloveno. Il centro espositivo vanta da 

un forte dinamismo premiato nel 2012 con il Premio Città Impresa 2012 e 1000 

Fabbricanti di Idee. Tra gli artisti rappresentati ed esposti in occasione della 

Biennale citiamo Mirko Bratuša, Miha Štrukelj, Tobias Putrih, …. 

 

Giorgio Mastinu Fine Art  

Più incentrata su un’attività di documentazione storica degli artisti del Novecento 

è la Giorgio Mastinu Fine Art. La galleria non organizza esposizioni o eventi, 

espone nelle sue vetrine le opere, perlopiù fotografie, stampe e disegni. 

Si può segnalare che nel 2013 il gallerista ha intrapreso l’attività di direttore 

artistico presso un’altra sede, nelle vicinanze di Punta della Dogana, nella quale 

ha la possibilità di dar vita a progetti più ampi di promozione di artisti viventi. 

Attività più vicina alle attuali gallerie d’arte contemporanea.  

La galleria collabora per l’attività di documentazione e supporto con altre 
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istituzioni nell’ambiente veneziano e per l’organizzazione di mostre; ne è un 

esempio la collaborazione con la Peggy Guggenheim Collection per quanto 

concerne la mostra “Carlo Cardazzo. Una nuova visione dell’arte” del 2008, di 

cui sopra. In tale occasione il gallerista ha fornito il suo supporto nell’attività di 

documentazione e realizzazione dell’esposizione.  

 

Tra le gallerie più recenti ricordiamo l’attività della Galleria Massimo de Luca, La 

Salizada Gallery e la Galleria Upp. La Galleria Massimo de Luca nasce nel 2012 

sulla terraferma, in un quartiere ex-industriale in ripresa di Mestre. Lo scopo 

principale della galleria è quello di creare progetti con artisti giovani e 

contemporanei, tra i quali Elisa Strinna, Stefano Calligaro…; su questa linea 

inaugura la sua sede con una collettiva di artisti under 30, curata da Andrea 

Bruciati, “Ni Dieu Ni Maître”.
135 

A due anni dalla sua apertura la galleria si avvale di numerose collaborazioni ed 

organizza esposizioni collettive internazionali, un esempio è “Quotes from the 

Left Left hand” del 2014, supportata dalla Galleria Sabot di Cluj, in Romania, e 

dalla Galleria Umberto Di Marino di Napoli, che presenta sei artisti uniti dal tema 

del ‘linguaggio creativo’.136
 Il progetto che porta avanti la galleria è quello della 

collaborazione con artisti under 30, ma anche con le altre sedi espositive 

veneziane. Ed è proprio con la Galleria Michela Rizzo che se ne annoverano 

alcune, tra le quali l’ultimissima, in occasione della 56 Esposizione Internazionale 

d’Arte, alla Serra dei Giardini, la mostra “Flags”. 

Attiva dal 2014 è la Galleria Salizada, la cui sede in calle delle Botteghe a 

Venezia riprende l’attività della famiglia De Giulio; la stessa famiglia oggi 

predispone l’obiettivo principale della galleria, ovvero l’esposizione di materiale 

fotografico; la sua prerogativa è quella di trovare nella fotografia classica la base 

																																																								
135 Cfr. H. Marsala, Quando la galleria ha un debole per il curatore. Massimodeluca, nuovo spazio 
nell’ex area industriale di Mestre, punta tutto sulla critica. E sui giovani artisti. Andrea Bruciati apre 
le danze, in “Artribune”, ottobre 2012. 
136 Gli artisti rappresentati sono Giovanni Sartori Braido ed Elisa Strinna, RăzvanBotiş e Stefano 
Calligaro,Ana Manso e Pedro Neves Marques; Cfr. A. Testino, Collaborazioni contemporanee. A 
Mestre, in “Artribune”, giugno 2014. 
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per una ricerca della contemporanea espressione fotografica.137
 Tra gli eventi da 

segnalare, nel 2015 partecipa al progetto della mostra “Tre Oci Tre Mostre”, con 

gli approfondimenti di due artisti: Luisa Menazzi Moretti e Elio Ciol. Allo stesso 

progetto partecipa la Galleria Upp, nata nel 2009, presentando l’artista polacco 

Michal Martychowiec e Rachele Maistrello, giovane artista veneta. 

 

 

2. La Galleria Michela Rizzo 

 

Nel panorama veneziano, la Galleria Michela Rizzo si situa in una posizione 

di prestigio mostrando, con la sua decennale attività, spirito di innovazione e  

aggiornamento dell’arte contemporanea attuale. Nata dalla volontà di 

Michela Rizzo nel 2004, il suo scopo principale è la diffusione del linguaggio 

artistico e creativo di artisti che la gallerista segue assiduamente nella loro 

carriera. Come lei stessa afferma in un’intervista, riportata in appendice di 

questa tesi, l’intento iniziale non era quello di creare una galleria d’arte, bensì 

un centro culturale per l’arte contemporanea. Di conseguenza, come si avrà 

poi modo di illustrare successivamente, se si guarda ai primi anni di 

esposizione, l’attività era impostata in un modo che lei stessa definisce 

“sperimentale”. La motivazione di questa sperimentazione risiede, anche, nel 

fatto che si avvicinava per la prima volta al mondo dell’arte contemporanea. 

Provenendo da una famiglia di imprenditori, che gestisce un’azienda di 

tutt’altro genere, la gallerista ha dovuto confrontarsi con un nuovo mondo e 

man mano crearsi il brand e le strategie che persegue tutt’ora.  

L’intento della presentazione della storia di questa galleria ha come obiettivo 

quello di mostrare in che modo l’atteggiamento di Michela Rizzo sia 

cambiato durante gli undici anni di attività e come abbia saputo giocare le 

carte giuste per poter, oggi, definirla come: una galleria di medio-alto livello 

																																																								
137 Comunicato stampa, OCI su Luisa Menazzi Moretti e Elio Ciol, in “Undo.net”, febbraio 2015,  
<http://www.undo.net/it/mostra/187560>, (consultato il 22 novembre 2015). 
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che non ha competitors diretti nel territorio veneziano, ma vede il suo raggio 

d’azione allontanarsi dal contesto locale.  

Attualmente possiede un mercato abbastanza ristretto, che possiamo definire 

di nicchia, ma piuttosto consolidato, di artisti e collezionisti che cura 

costantemente. Si situa, all’interno del mercato dell’arte contemporanea della 

città d’arte di Venezia, ai suoi vertici, offrendo una ricca e sofisticata proposta 

culturale, distanziandosi da proposte chiaramente più commerciali. 

E’ stata inoltre coraggiosa anche per la scelta di spostare recentemente la sua 

sede presso l’ex birrificio all’isola della Giudecca. Lontana dal flusso di turisti 

di massa, essa richiama un pubblico scelto e realmente interessato agli artisti 

che presenta. Dal punto di vista del flusso di visitatori, la stessa Michela Rizzo 

afferma che è la diminuzione dei fruitori è un dato oggettivo, ma che è stato 

necessario per mandare avanti i progetti della galleria.138 

Inizialmente la sua prima piccola sede era in calle degli Albanesi nei pressi di 

piazza San Marco, dove si sono tenute persino mostre con una sola opera. La 

galleria però era eccessivamente piccola, questo ha fatto si che anche il suo 

appartamento sia stato trasformato in uno spazio messo a disposizione per 

esporre le opere, si afferma infatti in “Gelocal La Nuova di Venezia”: “Non 

solo la Galleria d'arte in calle degli Albanesi, ma anche la depandance - la 

casa della gallerista, al secondo piano – sono stati trasformati in piccoli 

musei.”139 

Nei primi anni di gestione, definita “sperimentale” da Michela Rizzo, la 

galleria ha ospitato innumerevoli mostre; non tutti gli artisti hanno mantenuto 

il contatto con la gallerista, ma altrettanti hanno tuttora un rapporto solido. 

Ciò è stato possibile grazie al modo con cui la gallerista cura i suoi artisti, 

rendendo possibile la maggior parte dei loro progetti. In effetti Michela Rizzo 

cerca di non impostare nessun criterio da seguire nelle loro esposizioni, bensì 

accoglie le loro proposte per quanto possibile. Un’ulteriore motivazione 

risiede nell’operazione di promozione che offre ad ogni artista, pur non 

																																																								
138 Cfr. Intervista in Appendice. 
139 La galleria è in casa, in “Gelocal La Nuova di Venezia”, aprile 2005.  
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mostrando grande interesse pubblicitario, la gallerista aiuta l’artista anche 

nell’esposizioni esterne, offrendo la sua collaborazione. E’ comunque da 

considerare che interrompere o meno una relazione, che sia un collezionista 

o artista, può essere una scelta dettata da una volontà strategica. Un esempio 

di prosecuzione della relazione artista-gallerista è Lawrence Carroll, il cui ex-

studio, lo ricordiamo, è l’attuale sede della galleria alla Giudecca. Altri 

ancora sono Mauro Ghiglione, Mariateresa Sartori, Barry X Ball. 

La galleria ha inaugurato con la mostra “Prometea” di Matthias Petrus 

Schaller, fotografo tedesco che nel 2004 ancora non vantava delle sue 

esposizioni in importanti istituzioni come la Fondazione Giorgio Cini nel 

2009 in occasione della Biennale di Venezia, la mostra "Das Meisterstück" al 

Picasso Museum in Münster nel 2010, "Fratelli d'Italia" Museum of Modern 

Art in Rio de Janeiro nel 2009. Le sue opere hanno preso ispirazioni partendo 

dall’atelier del fotografo Andreas Gursky fino ai palazzi veneziani sul Canal 

Grande, studio che risale proprio al 2004, anno in cui espone alla Galleria 

Rizzo. 

La mostra fotografica nata da intenti storici e scientifici mostra la criniera nera 

di un cavallo stagliato su di uno sfondo bianco. Il collegamento con la storia 

della città è evocato come richiamo ai cavalli in bronzo che arrivarono nel 

1024 da Bisanzio ora issati sulla Basilica di San Marco. Oltre al riferimento 

storico, Schaller è stato stimolato dall’annuncio scientifico del professor 

Cesare Galli il quale ha clonato una cavalla dal nome Prometea.140 

 

																																																								
140 Cfr. M. Zerbi, Fino al 9.V.2004, Matthias Petrus Shaller-Prometea, Venezia, Galleria Michela 
Rizzo, in “Exibart”, aprile 2004, 
<http://www.exibart.com/notizia.asp?IDNotizia=9517&IDCategoria=59>, (consultato il 11 
novembre 2015). 
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Fig. 8: Mattia Petrus Shaller, Prometea, 2004, (particolare) 

 

Dopo appena due anni dall’inizio dell’attività la Galleria Michela Rizzo inizia 

le collaborazioni con altri enti o altre gallerie per portare avanti e curare la 

carriera dei suoi artisti e per conoscerne altri con i quali iniziare una 

relazione. 

L’artista, così come il collezionista, riceve da parte della gallerista una cura 

particolare; tutto ciò favorisce il crescere della fiducia tra gallerista-artista e 

gallerista-collezionista, di cui si è ampiamente discusso nei capitoli 

precedenti. Verso il collezionista è sicuramente un modo efficace per 

fidelizzare la clientela; con gli artisti si crea un rapporto duraturo che 

permette una collaborazione, in alcuni casi, di lungo termine.  

La piccola sede in calle degli Albanesi nel 2007 è stata affiancata, per poi 

essere sostituita completamente, dal Palazzo Palumbo Fossati in Fondamenta 

della Malvasia Vecchia, che permetteva di ospitare più esposizioni in 

contemporanea.  

Durante la sua attività di gallerista, Michela Rizzo può vantare di aver avuto, 

sia come rapporti isolati, sia come rapporti duraturi, nomi di artisti che 
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posseggono una vasta importanza nel contesto contemporaneo 

internazionale, quali: Damien Hirst, Tony Cragg, Vito Acconci, Antoni 

Muntadas, León Ferrari, Roman Opalka, Hamish Fulton. Alcuni tra essi 

vantano alte quotazioni nel mercato dell’arte contemporanea.141  

La conoscenza di nomi dal così alto livello artistico è stata agevolata dalla sua 

collaborazione ad eventi precedenti avvenuti nel territorio veneziano, si può 

citare come esempio la collaborazione alla mostra “New Religion” di Damien 

Hirst, a cura di Valerio Dehò presso Palazzo Pesaro Papafava in 

concomitanza della 52° Esposizione internazionale d’arte del 2007. Tale 

collaborazione le è valsa l’esposizione all’interno dei sui spazi nel 2010 della 

mostra “Death in Venice” curata dallo stesso Valerio Dehò. 

Accanto ad essi, si promuovono artisti italiani con una carriera abbastanza 

consolidata alle spalle, (come nel caso del fotografo Francesco Jodice le cui 

quotazioni sono in crescita),  ed in alcuni casi la promozione si rivolge anche 

ad artisti meno conosciuti, come Luca Clabot e il recente Alessandro Sambini.  

Durante la sua carriera di gallerista Michela Rizzo ha cambiato diverse sedi, 

trovandosi, come si vedrà successivamente, a gestire dal 2008 al 2009 

contemporaneamente il Palazzo Palumbo Fossati, una nuova sede a Treviso e 

ancora quella in calle degli Albanesi.  

Nel 2013 apre la nuova sede all’ex- birrificio della Giudecca, in una zona 

destinata a diventare punto di riferimento per l’arte contemporanea di ricerca 

a Venezia, 142  che per tutto il 2013 fino all’inizio del 2014 ha gestito 

contemporaneamente al Palazzo Palumbo Fossati. 

Oggi la galleria è sita definitivamente solo alla Giudecca e si presenta in un 

interessante spazio di architettura industriale disposto su due piani: al primo, 

oltre l’atrio, si trovano due spazi ampi e al secondo, al quale si accede tramite 

una scala, si trova un’unica sala espositiva. La galleria è situata in una zona 

																																																								
141 Damien Hirst è forse l’esempio più eclatante di questa affermazione; in molte occasioni l’artista 
ha fatto parlare di se per le sue opere, quotazione e di recente per la sua decisione di diventare 
gallerista aprendo il Newport Street Gallery. 
142 D. Curti, Le gallerie veneziane e la fotografia, catalogo della mostra a cura di D. Curti, 
(Venezia, Casa dei Tre Oci), Venezia 2015, p. 26. 



	 78	

dell’isola in cui sono presenti altri spazi artistici, sia gallerie, sia studi di 

artisti, ed ha la possibilità di organizzare eventi usufruendo di un giardino 

comune. L’attività della galleria verrà illustrata per ogni anno, evidenziando 

le mostre effettuate e le eventuali collaborazioni che si sono intraprese. 

 

 

2.1 L’attività della galleria 2004-2015 

 

La mancanza di una documentazione idonea dell’attività della Galleria Michela 

Rizzo, ha condotto questo studio alla realizzazione e ad un’intera ricostruzione 

delle sue attività, interne ed esterne. Per tale motivazione le tabelle che 

seguiranno sono il frutto di una elaborazione del tutto inedita, resa possibile 

grazie al supporto della galleria stessa e da un intreccio di dati presi da fonti ed 

archivi giornalistici e di riviste.  

Le tabelle sono organizzate come segue: la divisione proposta è annuale e 

fornisce dati riguardanti il titolo della mostra, gli artisti coinvolti, i curatori ed 

infine il luogo in cui essa si è tenuta. Al termine di ogni elencazione è presente 

un commento riguardante l’attività intrapresa dalla galleria in quell’anno e vi si 

aggiungono dei dati per le ulteriori attività fuori sede che essa ha intrapreso.  

 

Attività della galleria nel 2004  

All’inizio del percorso non si evidenziano particolari elementi da segnalare, si è 

già detto essere un anno “di prova” e di inizio di alcune relazioni che si 

consolideranno negli anni successivi, come la presenza della critica e curatrice 

d’arte Martina Cavallarin. 

 

 
Titolo mostra 

 
Artista e Curatore 

 
Sede 

 
 

2004 
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“Prometea” 

(13 marzo-22 maggio) 

 
Mattias Petrus Shaller 

GalleriaMichelaRizzo-
143Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“Still Word” 

(29 maggio-18 luglio) 

Bartolomeo Migliore 
 

a cura di Martina 
Cavallarin 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“Pagine Carta Parole” 

 (10-31 agosto) 

 
Liliana Grueff 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“More or Less” 

(2 settembre-9 ottobre) 

 
Lucio Pozzi 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“Olinsky: l’anima russa 

di un pittore veneziano” 
(12 ottobre-10 novembre) 

Olinsky 
 

a cura di Martina 
Cavallarin 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“Eventi” 

(12 novembre-9 dicembre) 

Aldo Runfola 
 

a cura di Martina 
Cavallarin 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“It’s me it’s ok” 

(11 dicembre- 6 gennaio) 

Marya Kazoun 
 

a cura di Boris Brollo 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 

 

Attività della galleria nel 2005  

Compaiono nomi di artisti che si ritroveranno anche in seguito, come Mauro 

Ghiglione e Lawrence Carroll. Accanto ad essi spiccano coloro che vantano di 

una carriera internazionale insieme ad artisti nazionali; questa modalità di 

esposizione sarà una costante della galleria.  

Sono presenti delle collaborazioni esterne, quali: la presentazione del libro di 

Guido Sartorelli Per pretesto e per amore. Parole e immagini intorno all'arte e alla 

citta, presso la Libreria Mondadori San Marco;144 e in contemporanea alla Mostra 

																																																								
143 Si ritiene opportuno utilizzare in quest’occasione il logo della galleria, GalleriaMichelaRizzo, 
con la sede in cui si sono tenute le morte. 
144 Comunicato stampa, Guido Sartorelli - Per pretesto e per amore. parole e immagini intorno 
all'arte e alla citta', in “Exibart”, marzo 2005, 
<http://www.exibart.com/profilo/eventiV2.asp?preview=si&stampa=si&idelemento=17744>, 
 (consultato il 12 novembre 2015). 
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del Cinema, la galleria ha organizzato la una performance di Aldo Runfola, ”BACI 

(contro il dominio)”, presso la terrazza del Blue Moon a Lido di Venezia.145  

 

 

2005   

 
“Fresh and clean fright” 

(11 gennaio-11 febbraio) 

 
Mauro Ghiglione 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“Shanghai” 

(12 febbraio-3 marzo) 

 
Laura Romero 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi  

 
“Fuori Scala” 

(5 marzo-4 aprile) 

Luca Bendini 
 

a cura di Myriam Zerbi 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“Venezia e altro” 

(9-28 aprile) 

 
Lilli Doriguzzi e 
Vincenzo Casali 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“Lawrence Carroll” 

(7 giugno-20 luglio) 

 
Lawrence Carroll 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room, 
Calle degli Albanesi 

 
“Andrea Frank” 

(23 luglio-3 settembre) 

 
Andrea Frank 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
 

“Cry” 
(8 settembre-25 ottobre) 

Robert Gligorov 
 

a cura di Martina 
Cavallarin 

in collaborazione con 
Galleria Pack, Milano 

 
GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“Wonderlandlust” 

(25 novembre-3 gennaio) 

 
Soyeon Cho 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 

 

Attività della galleria nel 2006  

Nel 2006 si ha una lista di artisti variegata di varia inclinazione, ma di grande 

interesse, tra cui annotiamo l’artista russo Segey Shutov, la spagnola Margarita 

																																																								
145 E’ possibile approfondire l’evento nell’articolo: Comunicato stampa, Baci (contro il dominio) di 
Aldo Rufola. Una rivoluzione fatta di…Baci., in “Non solo Cinema, 
<http://www.nonsolocinema.com/BACI-contro-il-dominio-Di-Aldo.html>, (consultato il 12 
novembre 2015). 
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Andreu, che sono affiancati, nell’offerta proposta dalla galleria, da artisti italiani 

come Sergio Vanni, Davide Baroggi e Mariateresa Sartori. Con quest’ultima 

inizierà un percorso, che dura tutt’ora. Infatti nella panoramica di ArtFact.net è tra 

gli artisti maggiormente esposti.146 

Nicola di Caprio e Margarita Andreu saranno presenti alla collettiva “Vuoto 

Pneumatico”, a cura di Alberto Zanchetta, presso il Teatro Junghans alla 

Giudecca in cui è coinvolta la Galleria Michela Rizzo in collaborazione con la 

Fondazione Bevilacqua la Masa, N.O. Gallery di Milano e neon>campobase di 

Bologna.147 

La galleria ha dato il suo contributo per  l’organizzazione della mostra “Voyages 

+ Targets” dell’artista Joyce Kozloff, a cura di Martina Cavallarin, All’Arsenale 

Nuovissimo-Spazio Thetis. 148  Quest’ultima sarà riproposta al Museo d’arte 

contemporanea Villa Croce di Genova. 

 

2006   

“Arte povera (e altre 
storie)” 

(12-18 gennaio) 

 
Sergio Vanni 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“…le vene e i polsi” 

(2-28 febbraio) 

Davide Baroggi 
 

a cura di Martina 
Cavallarin 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“Icastica” 

(4 marzo-23 aprile) 

Sergey Shutov 
 

a cura di Natasha 
Bordiglia  

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

“Permanenza delle 
metamorfosi” 

(5-24 maggio) 

 
Lucio Spinozzi 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

  GalleriaMichelaRizzo-

																																																								
146  Artfacts, <http://www.artfacts.net/en/institution/galleria-michela-rizzo-10452/overview.html>,  
(consultato il 12 novembre 2015). 
147  Comunicato stampa, Space and empty, in “Exibart”, settembre 2006, < 

http://www.exibart.com/profilo/eventiV2.asp?preview=si&stampa=si&idelemento=33371>, 
(consultate 12 novembre 2015). 
148 Comunicato stampa, Joyce Kozloff - Voyages + Targets, in “Exibart”, settembre 2006, 
<http://www.exibart.com/profilo/eventiV2.asp?idelemento=33173>, (consultato il 12 novembre 
2015). 
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“In Scala Perfetta” 
(27 maggio-9 luglio) 

Silvano Rubino Project room,  
Calle degli Albanesi  

“Tutte le pause del 
mondo” 

(14 luglio-9 settembre) 

Mariateresa Sartori 
 

a cura di Riccardo Caldura 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi  

 
“Annotare” 

(13 settembre-25 ottobre) 

Margarita Andreu 
 

a cura di Chiara Bertola 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi  

“Innocent Whatchers 
(are we?)” 

(18 novembre-10 dicembre) 

Nicola Di Caprio 
 

a cura di Martina 
Cavallarin 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi  

 

 

 

Attività della galleria nel 2007  

Prosegue l’accostamento di artisti nazionali come Romano Lotto, ed esposizioni 

dal grande respiro come la collettiva “Countdown” o la mostra  di Barry X Ball. 

Con “Countdown” si presentano installazioni e video di quattro artisti che 

propongono una riflessione su: ”Un allarme sempre più pressante: conflitti 

apparentemente insolubili, terrorismo imprevedibile e incontrollabile, cadute e 

nascite di tiranni, intere nazioni in stato d’allerta da anni, i diritti civili dei 

cittadini schiacciati”.149 

Tra le collaborazioni, la galleria offre il suo spazio per l’esposizione della 

documentazione raccolta-video e fotografie della performance dell'artista 

messicano Gaston Ramirez Feltrin, organizzata dalla A+A, il Centro Espositivo 

Pubblico Sloveno per l'Arte Contemporanea. Inoltre ha ospitato nella sua sede la 

presentazione di tre video dell’artista Berty Skuber, collaborando alla personale 

“Abacus/Carte Veneziane” presso l’Archivio Emily Harvey. Continua a 

collaborare con lo Spazio Thetis all’Arsenale Nuovissimo con l’inaugurazione 

dell’installazione bunker/chapel dell’artista Francesca Sganzerla. 

La collaborazione che risulta fondamentale è quella effettuata con la Paul Stolper 

Gallery per la mostra “New Religion” di Damien Hirst, a cura di Valerio Dehò 

presso Palazzo Pesaro Papafava e interessante è la presentazione di  “Two Fruits 

																																																								
149  Comunicato stampa, Countdown, in “Undo.net”, Maggio 2007, 
<http://www.undo.net/it/mostra/53016>, (consultato il 13 novembre 2015). 
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of Passion and the Five Violinists”, di Giovanni Rizzoli, un artista della galleria, 

allo spazio  Norbert Salenbauch. 

Collabora poi con la Galleria 3g arte contemporanea di Udine per la mostra 

“Mise en Abyme” di Marya Kazoun e Debora Vrizzi. 

 
 

2007   

 
“Mirror” 

(12 gennaio-14 febbraio) 

Guido Sartorelli 
 

a cura di Angela Madesani 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“Metal Son” 

(17 febbraio-21 marzo) 

Bartolomeo Migliore 
 

a cura di Martina 
Cavallarin 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“Romano Lotto” 
(31 marzo-24 aprile) 

 
Romano Lotto 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“Creeping Death” 
(27 aprile-28 maggio) 

 
James Aldridge 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
 
 

“Countdown” 
collettiva 

(5-12 maggio) 

Sara Bertossi, Franco Del 
Zotto Odorico, Luca 

Gabrielli, Paola Ganz 
 

a cura di 

Roberta Cantarini, Gaia 
Conti, Tatiana Lo Iacono, 

Paola Omboni 

 
 
GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“Barry X Ball” 

(6 giugno-15 settembre) 

 

Barry X Ball 
 

a cura di Martina 
Cavallarin 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“Il Ciclope” 

(25 settembre-7 dicembre) 

Debra Werblud 
 

a cura di Riccardo Caldura 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

“The Equidistance of 
Passion and 

Containment” 
(18 dicembre-31 gennaio) 

 
Lucio Pozzi 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 
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Attività della galleria nel 2008 

L’anno in questione è molto interessante per la storia della galleria, infatti essa 

dispone di ben tre sedi nelle quali ha proposto mostre in contemporanea. Si 

affiancano infatti alla sede in calle degli Albanesi, il Palazzo Palumbo Fossati e la 

sede a Treviso. Per tale motivo, vi è un’offerta artistica molto piena. 

Il Palazzo Palumbo Fossati come afferma Adriana Scaliste in “Exibart”: “storico 

palazzo, un edificio composito, risalente al periodo tardogotico e che conserva al 

suo interno pregevoli testimonianze artistiche settecentesche.”,150 ben si adatta 

alle esigenze espositive che Michela Rizzo ha in mente. 

Tra i nomi di artisti presenti volgiamo l’attenzione a David Rickard, Cecilia 

Paredes presente con due mostre e León Ferrari. Partecipa, inoltre, a “Corpo 

Sociale 08”, un’esposizione organica curata da Lóránd Hegyi, tra quattro gallerie 

coinvolte nel progetto, che esporranno due artisti scelti. Michela Rizzo è 

coinvolta insieme a Galleria Pack di Milano, Lipanje Puntin di Roma e Noire di 

Torino, e presenta Barry X Ball e Lawrence Carroll.151 Collabora e sostiene la 

realizzazione delle mostre “Diario cromatico” di Maria Morganti e “Il suono della 

lingua” di Mariateresa Sartori, alla Fondazione Querini Stampalia. Cura insieme a 

Necmi Sönmez e Vittorio Urbani, l’esposizione “Alte Figure dello Slancio del 

cuore”, dell’artista Abdurrahman Öztoprak, organizzata dai Musei Civici 

Veneziani e dalla Elgiz Collection di Istanbul, con il patrocinio dell' Ambasciata 

di Turchia a Roma e il sostegno del Consorzio Venezia Nuova, Alla Galleria 

Internazionale d’Arte Moderna Ca’ Pesaro.152 

 

 

2008   

 
“Taurus in fabula” 

 
Claudio Tesser 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  

																																																								
150  A. Scalise, Fino al 31.VII.2010. Damien Hirst, in “Exibart”, maggio 2010, 
<http://www.exibart.com/notizia.asp?IDNotizia=31758>, (consultato il 13 novembre 2015). 
151  Comunicato stampa, Corpo Sociale ’08, in “Undo.net”, aprile 2008, 
<http://www.undo.net/it/mostra/68982>, (consultato il 13 novembre 2015). 
152  Alte Figure dello Slancio del cuore, in “archivio mostre Ca’ Pesaro”,  
<http://capesaro.visitmuve.it/it/mostre/archivio-mostre/alte-figure-dello-slancio-del-cuore-
abdurrahman-oztoprak-dalla-collezione-elgiz-istanbul/2008/05/1210/progetto-38/ >, (consultato il 
13 novembre 2015). 
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(22 febbraio-30 marzo) Calle degli Albanesi 
“Colors In The 
Mechanism of 
Concelament” 

(18-19 marzo) 

 
Anne Woldman 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati  

 
“Procession paintings” 

(10 aprile-10 maggio) 

 
John Millei 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room, Calle degli 
Albanesi 

 
“Solid state” 

(12 aprile-10 maggio) 

 
David Rickard 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati  

“The final garden. Il 
giardino finale” 
(17 maggio-8 luglio) 

Cecilia Paredes 
 

a cura di Rosetta Gozzini 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati  

 
“Per Rabbia e per 

Amore” 
(23 maggio-4luglio) 

Giorgio Cassone 
 

a cura di Martina 
Cavallarin 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“Settantasette centesimi” 

(15 luglio-29 agosto) 

Gianni Moretti 
 

a cura di Martina 
Cavallarin 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“León Ferrari” 

(11 settembre-30 novembre) 

León Ferrari 
 

a cura di 

Irma Arestizabal 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

 
“Sanssouci” 

(10 ottobre-14 novembre) 

Marta Sforni 
 

a cura di Valerio Dehò 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“Cecilia Paredes” 

(24 ottobre-24 novembre) 

 
Cecilia Paredes 

GalleriaMichelaRizzo-
Treviso, via Palestro 

 
“Xstanti” 

(12-24 dicembre) 

 
Lilli Doriguzzi 

GalleriaMichelaRizzo-
Project room,  
Calle degli Albanesi 

 
“Elegant Warfare n°2” 
(27 novembre-10 gennaio) 

Antonio Riello 
 

 a cura di Martina 
Cavallarin 

GalleriaMichelaRizzo-
Treviso, via Palestro 

“The Consequences of 
Time” 

(13 dicembre-30 gennaio) 

Cristina Treppo 
 

a cura di Martina 
Cavallarin 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 
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Attività della galleria nel 2009  

Dal punto di vista logistico, restano solo due sedi, Palumbo Fossati e lo spazio a 

Treviso. David Rickard, che ha esposto a Venezia l’anno precedente, viene 

riproposto a Treviso con una diversa mostra. Alla sede di Venezia appaiono i 

nomi di Richard Nonas, Antoni Muntadas in doppia esposizione con Mariateresa 

Sartori, Fabio Mauri. La sede di Treviso oltre a riproporre gli artisti che in 

precedenza sono stati esibiti al Palazzo Palumbo Fossati, presenta nuovi artisti 

locali, come il caso di Luca Clabot. 

Ma è dal punto di vista delle collaborazioni che il 2009 ha notevole importanza.  

La mostra di Cecilia Paredes, “The final garden/Il giardino finale” del 2008, viene 

riproposta all’IILA (Istituto Italo-Latino Americano-Palazzo Santa Croce). La 

galleria collabora con l’Istituto Italo-Latino Americano e l’Ambasciata del Costa 

Rica in Italia.153 Mariateresa Sartori è presente con il video Qwerty o così va il 

mondo, al progetto  “Zapping - Ready to play”, che coinvolge sei gallerie al passo 

con i tempi che promuovono un lavoro di video arte di un proprio artista, e in 

“Fuori Centro” presso Hangar Bicocca.154 

La galleria è sponsor alla mostra collettiva “Sant’Elena-La seduzione nel segno” 

curata da Martina Cavallarin.155 Ed ancora, collabora con la Galleria Pack di 

Milano per la mostra di Robert Gligorov-Delara al Palazzo Papafava, a cura di 

Valerio Dehò. Segue l’esposizione di Roberto De Pol, “Nuvole di marmo” all’ 

Oratorio San Ludovico.  

Per l’artista Fabio Mauri, grazie al supporto della Galleria Michela Rizzo insieme 

all’Associazione Fabio Mauri di Roma, è stata possibile una rassegna alla GC.AC-

Galleria comunale d’arte contemporanea di Monfalcone a cura di Andrea 

Bruciati. Tale rassegna era stata in gran parte concepita dallo stesso artista prima 

della sua scomparsa avvenuta durante il periodo d’esposizione alla Galleria 

Michela Rizzo. 

																																																								
153 Comunicato stampa, Cecilia Paredes - The final garden. Il giardino finale, in “Exibart”,  aprile 
2009, <http://www.exibart.com/profilo/eventiV2.asp?idelemento=70283>, (consultato il 14 
novembre 2015). 
154  Comunicato stampa, Fuori Centro, in”Undo.net”, settembre 2009, 
<http://www.undo.net/it/mostra/92524>, (consultato il 14 novembre 2015). 
155 Tra gli artisti presenti all’esposizione e curati dalla galleria: Marya Kazoun e Richard Nonas.  
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2009   

 
“Mitosis” 

(15 gennaio-15 febbraio) 

 
David Rickard 

GalleriaMichelaRizzo-
Treviso, via Palestro 

 
“Richard Nonas” 

(14 febbraio-20 maggio) 

Richard Nonas 
 

a cura di Laura Mattioli 
Rossi 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

“A carnival of clowns, 
Animals and religion” 

(27 febbraio-3 aprile) 

Ben Patterson 
 

In collaborazione con 
UnimediaModern di Genova 

GalleriaMichelaRizzo-
Treviso, via Palestro 

 
“A shaggy dog story” 
(performance 18 aprile) 

 
Ben Patterson 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

 
“Steady Breath” 
(23 aprile-6 giugno) 

Maria Kazoun 
 

a cura di Martina 
Cavallarin 

GalleriaMichelaRizzo-
Treviso, via Palestro 

 
“Fabio Mauri etc.” 
(4 giugno-20 settembre) 

 

Fabio Mauri 
 

a cura di Martina 
Cavallarin 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

 
“Soyen Cho” 

(11 giugno-31 luglio) 

 
Soyen Cho 

GalleriaMichelaRizzo-
Treviso, via Palestro 

 
“Le brevi quasi tutte” 

(evento 30 giugno) 

 
Luca Clabot 

GalleriaMichelaRizzo-
Treviso, via Palestro 

 
“Movimenti e 

Situazioni” 
(3 ottobre-5 dicembre) 

Antoni Muntadas/ 
Mariateresa Sartori 

 
a cura di Marco Ferraris 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

 
“Paso Doble” 

(12 dicembre-20 febbraio) 

Mauro Ghiglione/ 
Franco Vaccari 

 

a cura di Viana Conti 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 
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Attività della galleria nel 2010  

Da quest’anno in poi si può notare una diminuzione del numero di esposizioni 

per ottenere una maggiore qualità di mostre e di artisti seguiti, nonché un 

aumento delle collaborazioni esterne. Dopo il breve periodo delle varie sedi, 

resta solo il Palazzo Palumbo Fossati e tutte le esposizioni sono di alto livello. 

La galleria apre con una collettiva nella quale riconferma, ancora una volta, la 

presenza di Sartori, Carroll, Nonas, Rickard.  

Due mostre curate da Valerio Dehò, tra le quali, “Death in Venice” di Damien 

Hirst, che è stato sicuramente un punto d’arrivo per il curriculum della gallerista.  

Un’ulteriore collettiva riunisce grandi nomi accanto ad artisti di minore 

importanza, Tony Cragg ad esempio, accanto a Luca Clabot. 

Prosegue con un ampio numero di collaborazioni esterne: organizza con la 

Galleria Contemporaneo, la mostra “Sconfini d’Europa” al Centro culturale 

Candiani; collabora, con Caterina Tognon Arte Contemporanea, alla mostra di 

Tony Cragg alla Galleria Ca’ Pesaro, “Tony Cragg–in 4d”156; sostiene l’esposizione 

di Barry X Ball al Museo Archeologico di Bologna in occasione dell’Art White 

Night. 

Collabora, inoltre, per la realizzazione della mostra “Situazione Transitoria”, di 

Cristina Treppo, al Palazzo Santi Museo Civico di Cascia.  

 

 
2010   

 
 
 

“Latitudini. Longitudini” 
collettiva 

(27 febbraio-10 aprile) 

 

Francesco Bocchini, 
Lawrence Carroll, Robert 
Glicorov, Richard Nonas, 
David Rickard, antonio 
riello, Giovanni Rizzoli, 

Maria Teresa Sartori, 
Barry X Ball 

 
a cura di  

Martina Cavallarin 

 
 
 
GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

																																																								
156 Tony Cragg–in 4d, in “Archivio Mostre Ca’ Pesaro”, < 
http://capesaro.visitmuve.it/it/mostre/archivio-mostre/tony-cragg-in-4d-dal-fluire-alla-
stabilita/2010/08/1503/progetto-50/ >, (consultato il 13 novembre 2015). 
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“Death in Venice” 

(12 aprile-30 luglio) 

Damien Hirst 
 

a cura di Valerio Dehò 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

 
 

Collettiva 
(2 settembre-3 ottobre) 

Tony Cragg, 
Lawrence Carroll, 
Giovanni Rizzoli, 

Luca Clabot, 
David Rickard 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

 
“Venice Suite” 

(10 ottobre-31 dicembre) 

Peter Blake 
 

a cura di Valerio Dehò 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

 

 

Attività della galleria nel 2011  

Nell’offerta artistica di questi anni è evidente una particolare strategia espositiva 

che la gallerista ha adottato per la presentazione di alcuni suoi artisti. Alla fine del 

2009 è possibile riscontrare delle mostre che presentano insieme due artisti, 

spesso contrapposti, in modo da fare un confronto dell’attività artistica. 

Ricordiamo “Movimenti e Situazioni” che univa Muntadas e Mariateresa Sartori, 

“Paso Doble” in cui erano esposti Ghiglione e Vaccari. 

Il 2011 si annuncia con la doppia mostra “Bastacani” e “Writings” di Nanni 

Balestrini, Irma Blank, Silvie Defraoui e il confronto linguistico e generazionale 

tra gli artisti Jean Pierre Bertrand e Giovanni Rizzoli per la mostra “Tous est là”, 

della quale si scrive: “La Galleria Michela Rizzo continua nella prassi, inaugurata 

con Movimenti e situazioni di Antoni Muntadas e Mariateresa Sartori, di porre a 

confronto due artisti di generazioni diverse. Questa volta la diversità tra i due non 

è solo anagrafica, ma è da evidenziare anche una totale crasi poetica, che dà vita 

a un’interessante sinapsi”157 

Un’importante collaborazione da segnalare è il supporto all’organizzazione della 

mostra “Il tempo della pittura” di Roman Opalka, al Museo Correr, da marzo a 

maggio. L’esposizione prevede un confronto tra l’opera OPALKA 1965 / 1 – ҄ 

Détail 800149-816708 e Le dame veneziane di Vittore Carpaccio, per mostrare la 

																																																								
157  G. De Monte, Quando gli opposti si attraggono. Confronti generazionali a Venezia, in 
“Artribune”, maggio 2011, <http://www.artribune.com/2011/05/quando-gli-opposti-si-attraggono-
confronti-generazionali-a-venezia/>, (consultato il 13 novembre 2015). 



	 90	

diversa interpretazione del trascorrere del tempo: “per Opalka sotto forma di 

progressione numerica, mentre in Carpaccio come senso dell’attesa”.158 

La mostra, nel mese di giugno, è riproposta all’interno degli spazi della stessa 

Galleria Michela Rizzo.  

In occasione della 54° edizione della Biennale d’Arte, collabora con numerosi 

enti della città di Venezia. Ritroviamo, nuovamente, lo Spazio Thetis, all’Arsenale 

Nuovissimo, per la mostra “Round the clock”, a cura di Martina Cavallarin.159  

L’esposizione “Portraits and Masterpiece” di Barry X Ball al Museo del Settecento 

Ca’ Rezzonico, nella quale collabora con la Galleria Sperone Westwater di New 

York e Galerie Nathalie Obadia di Parigi.160 

Ricordiamo inoltre: il progetto di installazione dell’opera Naughty girl dell’artista 

Giovanni Rizzoli, in un giardino di un antico palazzo veneziano, in 

collaborazione con la Kunsthalle di Goeppingen; l’esposizione dell’artista Bizhan 

Bassiri in “La caduta delle meteoriti” al Museo Archeologico Nazionale di 

Venezia;161 la riproposta della mostra “Tony Cragg - in 4d” al Kust Meran/o Arte; e 

l’esposizione “Original Riello” alla Serra dei Giardini, curata da Martina 

Cavallarin a quest’ultima si aggiunge, con la collaborazione di Microclima, 

“Studio n.10 in SI minore 0p 25 Omaggio a Chopin”, una videoinstallazione di 

Mariateresa Sartori. 

	

	

	

2011   

 Nanni Balestrini,  GalleriaMichelaRizzo, 

																																																								
158  Il tempo della pittura, in Archivio mostre Museo Correr, 
<http://correr.visitmuve.it/it/mostre/archivio-mostre/il-tempo-della-pittura-carpaccio-
%e2%80%93-opalka/2011/03/5818/progetto-100/>, (consultato il 13 novembre 2015). 
159 E. Prandi, Fino al 30.X.2011, Round the clock, Venezia, Spazio Thetis, in “Artribune”, luglio 
2011, <http://www.exibart.com/notizia.asp?IDNotizia=35733&IDCategoria=59>, (consultato il 14 
novembre 2015). 
160 Comunicato stampa, Portraits and Masterpiece, in “Galleria Michela Rizzo eventi esterni”, 
giugno 2011, 
<http://www.exibart.com/profilo/eventiV2.asp?idelemento=10866>,(consultato il 14 novembre 
2015). 
161Comunicato stampa, Bizhan Bassiri - La caduta delle meteoriti, in “Exibart”, giugno 2011, 
<http://www.exibart.com/profilo/eventiV2.asp?idelemento=108966>, (consultato 14 novembre 
2015). 
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“Bastacani” e “Writings” 
(8 gennaio-12 febbraio) 

 

a cura di Martina 
Cavallarin 

 
Irma Blank, Silvie 

Defraoui 
a cura di Viana Conti 

Palazzo Palumbo Fossati 

 
“Interni e…” 

(19 febbraio-26 marzo) 

Silvano Tessarollo 
 

a cura di Valerio Dehò 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

 
“Tout est là” 

(9 aprile-20 maggio) 

Jean Pierre Bertrand e 
Giovanni Rizzoli  

 

a cura di Bruno Corà 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

 
“Il Tempo della Pittura” 

(3 giugno-29 ottobre) 

Roman Opalka 
 

a cura di Ludovico Pratesi 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

 
 

“Personality” 
            collettiva 

(30 ottobre-14 gennaio) 

Lawrence Carroll, Tony 
Cragg, Roberto De Pol, 

Richard Nonas, 
Mariateresa Sartori, Eric 

Winarto 
a cura di Martina 

Cavallarin 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

 

 

Attività della galleria nel 2012  

Continuano le esposizioni doppie con grandi artisti come Hamish Fulton, la cui 

relazione con la galleria è tutt’ora attiva, e Richard Nonas, David Rickard e 

Andrea Frank. Accanto a questi nomi inizia una rapporto proficuo anche con il 

giovane artista Francesco Jodice. 

Si nota che il numero delle esposizioni è notevolmente ridotto rispetto agli anni 

precedenti, probabile conseguenza di una scelta strategica della gallerista di 

alzare il suo target di riferimento rivolgendosi ad un pubblico più selezionato. Tra 

le collaborazioni: Sofia Silva “fuoco pallido”, la prima personale della giovane 

artista alla Scatola Bianca project room, Galleria delle Cornici, a cura di Martina 

Cavallarin; collabora, insieme alla Galleria Oredaria di Roma, Galleria Pack e	

Galleria L’Affiche di Milano, Barbarian Art Gallery di Zurigo, Galerie Metropolis 

di Parigi, Galerie Charlotte Moser di Ginevra, per la mostra collettiva “Undici 

allunaggi impossibili” di undici artisti nelle undici stanze del Palazzo Zenobio-
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Collegio Armeno, (gli artisti sono: AuroraMeccanica, Alessandro Bergonzoni, 

Francesco Bocchini, Mauro Ghiglione, Robert Gligorov, Gianni Moretti, Ester 

Maria Negretti, Ekaterina Panikanova, Tamara Repetto, Gino Sabatini Odoardi, 

Eric Winarto);162  partecipa ai Tre interventi site specific degli artisti Giuseppe 

Gonella, Silvano Tessarollo e Ampelio Zappalorto presso la Galleria l’Elefante e la 

Casa dei Carraresi.  

Sicuramente il progetto più interessante a cui la galleria ha partecipato è il ciclo 

di esposizione del film Tristanoil di Nanni Balestrini, presso una serie di Gallerie 

d’arte italiane, tra le quali, la Galleria Michela Rizzo.163 

 

2012   

 
“Displacements” e 

“Systems” 
(21 gennaio-17 marzo) 

David Rickard e Andrea 
Frank 

 

a cura di Martina 
Cavallarin 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

 
“Hamish Fulton | 
Richard Nonas” 

(2 giugno-1 settembre) 

Hamish Fulton, Richard 
Nonas 

 

a cura di Angela Madesani 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

 
“Francesco Jodice” 

(9 settembre-30 novembre) 

Francesco Jodice 
 

a cura di Angela Madesani 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

 
“Magic” 

(16 dicembre-9 febbraio) 

Francesco Bocchini 
 

a cura di Valerio Dehò 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

 

 

Attività della galleria nel 2013 

La novità che si riscontra in questo anno di attività, è l’apertura della nuova sede 

della galleria presso l’ex birrificio alla Giudecca, precedentemente sede dello 

studio di Lawrence Carroll, inaugurata nel mese di maggio in occasione della 55° 

Biennale d’Arte, con la mostra “Different Walls” di David Tremlett, a cura 

																																																								
162 Comunicato stampa, Undici allunaggi possibili, in “Lobodilattice”, maggio 2012, 
<http://www.lobodilattice.com/undici-allunaggi-possibili>, (consultato il 14 novembre 2015). 
163 Le altri sedi espositive incluse nel progetto sono: Fondazione Marconi di Milano, Galleria 
Frittelli Arte Contemporanea di Firenze, Studio Fabio Mauri di Roma, Galleria Martano di Torino, 
Galleria Mazzoli di Modena, Fondazione Morra di Napoli, Palazzo Ducale di Genova. 
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Rachele Ferrario, e “All Vertical Lines Intersect” di David Rickard, a cura di Elena 

Forin. Si assiste al passaggio definitivo della galleria in questa sede. 

Come ad ogni occasione della Biennale, sono molte le collaborazioni esterne di 

cui si avvale la galleria, anche se si registrano in minor numero rispetto 

all’edizione del 2011. Ai Magazzini del S.a.L.E. Docks, collabora per la visione di 

Tristanoil – Il flm più lungo del mondo di Nanni Balestrini, a cura di Martina 

Cavallarin; sempre ad opera della stessa curatrice, nasce l’esposizione di 

Sebastiano Mauri, “The God Machine”, in Ca’ Bonvicini; mentre al Palazzo 

Pesaro Papafava vengono esposti, a cura di Valerio Dehò, Franco Vaccari e Vito 

Acconci. 

Partecipa inoltre al “LavoroWorkVore- nodi che vengono al pettine”, presso lo 

spazio SPAC – Spazio Pubblico per l’arte contemporanea, una collettiva di artisti 

che presentano una riflessione su lotte passate e presenti.164 

	

	

2013   

 
“The American brothers” 

(16 febbraio-16 marzo) 

Sandro Mele 
 

a cura di Raffaele Gavarro 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

 
“Roberto De Pol” 
(28 marzo-21 maggio) 

Roberto De Pol 
 

a cura di Elena Forin 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

 
“Protocolli veneziani I” 

(29 maggio-31 agosto) 

 
Antoni Muntadas 

 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

 
“Different walls” 

(30 maggio-31 agosto) 

David Tremlett 
 

a cura di Rachele Ferrario 
collaborazione con TRA 

Treviso Ricerca Arte 

GalleriaMichelaRizzo, 
Ex Birreria Giudecca 

 

“All vertical lines 
Intersect” 

(30 maggio-31 agosto) 

David Rickard 
 

a cura di Elena Forin 

GalleriaMichelaRizzo, 
Ex Birreria Giudecca 

 
“You are the music while 

the music lasts” 
(22 settembre-30 novembre) 

Mariateresa Sartori 
 

a cura di Raffaele Gavarro 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 
 

"Pic nic o il buon  GalleriaMichelaRizzo, 

																																																								
164 IAT Buttrio, LavoroWorkVore, in “Turismo del Friuli Venezia Giulia”, 
<http://www.turismofvg.it/Evento/102078/LavoroWorkVore>, (consultato il 14novembre 2015). 



	 94	

soldato" 
(22 settembre-30 novembre) 

Fabio Mauri Ex Birreria Giudecca 
 

 

 

Attività della galleria nel 2014 

L’ultima mostra al Palazzo Palumbo Fossati è quella di Aldo Runfola, per il resto, 

l’attività espositiva della galleria si trasferisce definitivamente alla Giudecca. 

Sebastiano Mauri, durante la sua personale in galleria, presenta un incontro tra  

Mrs Farytale (Filippo Timi) & Mrs Emerald (Lucia Mascino).165  

Tra gli eventi collaterali si segnalano: “Segni di Memoria e Pace” con la 

Fondazione La Verde La Malfa - Parco dell’Arte, che espone due mostre d’arte 

contemporanea, una permanente e l’altra temporanea, di artisti nazionali e 

internazionali.166 

Le collaborazioni esterne continuano ad essere proficue sia per la galleria, sia per 

gli artisti che sono curati da essa: al Palazzo Ducale di Genova, presso le Prigioni 

della Torre Grimaldina, espone Cristina Treppo alla VII edizione della rassegna di 

arte contemporanea “Segrete-Tracce di Memoria”;167 Barry X Ball è uno degli 

scultori che partecipano alla mostra “Preziosa Opera. Capolavori dell’arte e 

tradizione orafa a Valenza”, presso la Villa Scalcabarozzi, a cura di Domenico 

Maria Papa il cui obiettivo è di presentare negli spazi della Villa una 

Wunderkammer, camera delle meraviglie e preziosità.168 Ancora Barry X Ball, 

insieme a Rashad Alakbarov e Richard Nonas, tra gli artisti della Galleria Michela 

Rizzo, partecipano alla seconda edizione della manifestazione culturale 

internazionale, “Icastica 2014”, ad Arezzo, che ha proposto tematiche di estetica 

																																																								
165 Comunicato stampa, Mrs Farytale & Mrs Emerald-Filippo Timi e Lucia Mascino - con Sebastiano 
Mauri, in “Exibart”, febbraio 2014, 
<http://www.exibart.com/profilo/eventiV2.asp?idelemento=138548>, (consultato il 14 novembre 
2015). 
166 Comunicato stampa, Segni di memoria e pace, in “Exibart”, giugno 2014, 
<http://www.exibart.com/profilo/eventiV2.asp?idelemento=141771>, (consultato il 14 novembre 
2015). 
167  Segrete-Tracce di Memoria, <http://www.palazzoducale.genova.it/segrete-tracce-memoria/>, 
(consultato il 14 novembre 2015). 
168 Comunicato stampa, Preziosa Opera. Capolavori dell’arte e tradizione orafa a Valenza, in 
“Arte.it”, dicembre 2014, <http://www.arte.it/calendario-arte/alessandria/mostra-preziosa-opera-
capolavori-dell-arte-e-tradizione-orafa-a-valenza-11896>, (consultato il 14 novembre 2015). 
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attraverso opere d’arte visiva, spettacoli di danza e teatro, poesia, giornate studio, 

architettura e design.169 

 
 

2014   

 
“The Other” 

(18 gennaio-1 marzo) 

Sebastiano Mauri 
 

a cura di Deborah Rossetto 

GalleriaMichelaRizzo, 
Ex Birreria Giudecca 

 
 

“Eventi” 
(8 febbraio-23 aprile) 

 
Aldo Runfola 

GalleriaMichelaRizzo, 
Palazzo Palumbo Fossati 

 
“In between / 
Viewpoints” 

(18 marzo-30 maggio) 

Rashad Alakbarov e 
Matthew Attard 

 
collaborazione con Yay 

Gallery e Malta Arts Fund. 

GalleriaMichelaRizzo, 
Ex Birreria Giudecca 
 

 

 
 

“Cartoline d’Italia” 
(4 giugno-30 agosto) 

Gabriele Basilico 
 

a cura di Angela Madesani 
in collaborazione con 

Giovanna Calvenzi e Studio 
Basilico. 

GalleriaMichelaRizzo, 
Ex Birreria Giudecca 
 
 

 

 
 

“IMmAGINE” 
(28 agosto-settembre) 

Hamish Fulton, Muro 
Ghiglione, Francesco 

Jodice, Andrea 
Morucchio 

 

a cura di Martina 
Cavallarin 

GalleriaMichelaRizzo, 
Ex Birreria Giudecca 
 
 
 

 
“Nei materiali 
dell’umano” 

(18 ottobre-20 dicembre) 

Claudio Costa 
 

a cura di Flaminio 
Gualdoni 

GalleriaMichelaRizzo, 
Ex Birreria Giudecca 
 
 

 

 

 

Attività della galleria nel 2015 

Nonostante la riduzione dell’offerta espositiva all’interno degli spazi della 

galleria, in occasione della 56° Esposizione Internazionale d’Arte, molteplici sono 

gli eventi esterni che la coinvolgono. Una prima collaborazione si inserisce 

																																																								
169  Tra gli altri artisti di livello internazionale di “Icastica” 2014: Robert Barta, Damien Hirst, 
Pedro Cabrita Reis, Jacob Dahlgren, Sam Falls, Antony Gormley. D. Pellegrini, Cultura ad Arezzo. 
Il programma 2014 raccontato da Fabio Migliorati, in “Artribune”, maggio 2014. 
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all’interno del programma del Carnevale di Venezia, ed è l’esposizione dell’artista 

Marcela Cernadas, “CarneVale”, a cura di Gianmattero Caputo , presso la Chiesa 

di San Lio. L’esposizione ha come protagonista la Carne e una riflessione sulla 

bellezza e l’amore.170 Nel territorio veneziano, la galleria partecipa alla mostra 

“Le gallerie veneziane e la fotografia” all’interno dell’iniziativa “Tre Oci Tre 

Mostre/Giudecca fotografia” da febbraio ad aprile. La Casa dei Tre Oci alla 

Giudecca ospita al piano nobile le opere provenienti da sei gallerie di Venezia. 

Le gallerie partecipanti sono Bugno, Ikona, La Salizada, Giorgio Mastinu, Galleria 

upp e Michela Rizzo con la scelta di Gabriele Basilico,	 artista italiano tra i più 

significativi e riconosciuti a livello internazionale.171 

Un’esposizione organizzata in concomitanza della Biennale è “Flags”. Una 

collettiva di artisti, tra i quali, Ivan Barlafante, David Rickard, i giovani Alessandro 

Sambini e Ruben Montini, Elisa Strinna ed altri, per un’esposizione che ha inizio 

dall’opera di Fabio Mauri, La Resa. La galleria ha collaborato con Galleria 

Massimo de Luca di Mestre ed è stato curato da Elena Forin e LaRete Art Projects. 

In previsione della penultima mostra che si registra per quest’anno di attività, la 

galleria ha organizzato un open call per La Tempesta Perfetta di Nanni Balestrini; 

l’evento consisteva in un workshop e azione teatrale presso S.a.L.E. Docks, 

Magazzini del Sale alle Zattere. 

Il periodo autunnale si cosparge di eventi e stavolta, non solo a Venezia, è il caso 

di Hamish Fulton e dell’organizzazione della sua mostra al Palazzo Platamone di 

Catania, “Migrant Volcano”. Lo stesso Fulton ha effettuato un “Repetitive Walk” al 

Palazzo Ducale di Venezia, in occasione della chiusura della 56° Biennale 

d’Arte. Lo stesso discorso vale per l’artista Francesco Jodice, dopo la mostra 

effettuata nel periodo estivo nello spazio espositivo della Giudecca, la galleria ha 

collaborato alla realizzazione della mostra “American Recordings”, a cura di 

Massimo Melotti, al Castello di Rivoli Museo d’Arte Contemporanea di Torino. 

																																																								
170  Comunicato stampa, Marcela Cernadas - CarneVale, in “Exibart”, gennaio 2015, 
<http://www.exibart.com/profilo/eventiV2.asp?idelemento=147018>, (consultato il 15 novembre 
2015). 
171  Curti D., Le gallerie veneziane e …, op. cit., p. 7. 
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Infine, un altro artista la cui importanza internazionale tende a crescere, Antoni 

Muntadas, in occasione della Mostra Internazionale d’Arte Cinematografica di 

Venezia, ha esposto Dérive Veneziane, presso il Movie Village, Palazzo del 

Casinò, Lido di Venezia. 

La chiusura dell’anno si annuncia con una mostra, appunto, su Muntadas.  

 

 

2015   

“Piombo” e “1914-2014 
Cambia il corpo, 

malamente?” 
(17 gennaio-21 febbraio) 

Claudia Creppo e Luca 
Clabot 

 

a cura di Viana Conti 

GalleriaMichelaRizzo, 
Ex Birreria Giudecca 

 

 
“Complesse Sparizioni” 

(28 febbraio-24 aprile) 

Mauro Ghiglione 
 

a cura di Viana Conti 

GalleriaMichelaRizzo, 
Ex Birreria Giudecca 

 
“Weird Tales\Strane 

Storie” 
(6 maggio-31 luglio) 

Francesco Jodice 
 

a cura di Alfredo 
Cramerotti 

GalleriaMichelaRizzo, 
Ex Birreria Giudecca 
 

 
 

“La Tempesta Perfetta” 
(18 settembre-27 novembre) 

Nanni Balestrini 
 

con la collaborazione della 
Collezione Luigi Bonotto e un 

video intervento critico di 
Achille Bonito Oliva 

GalleriaMichelaRizzo, 
Ex Birreria Giudecca 
 

 
“Da qui a la” 
(5 dicembre-?) 

 
Antoni Muntadas 

GalleriaMichelaRizzo, 
Ex Birreria Giudecca 
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3. Alcuni casi di studio 

 

In questo paragrafo si prendono in considerazione degli esempi di mostre, sia 

interne alla galleria che organizzate in sedi esterne, che permettono di avere un 

quadro ancora più specifico delle dinamiche organizzative e strategiche attuate 

dalla galleria nei confronti di artisti, istituzioni e curatori. La scelta è stata 

effettuata focalizzandosi sul rapporto che la gallerista Michela Rizzo ha 

intrapreso, e in alcuni casi ha tutt’ora, con questi artisti. Si hanno sia artisti 

nazionali come Fabio Mauri e Mariateresa Sartori, sia internazionali come Carroll, 

Muntadas e Opalka. E’ interessante analizzare come per alcuni di essi sia stata 

organizzata un’esposizione esterna allo spazio della galleria, questo fa ricadere 

l’attenzione sulla capacità immediata dell’attività della Galleria Michela Rizzo di 

realizzare progetti artistici presso enti ed istituzioni culturali di ampia portata. In 

questo caso si evidenziano le mostre di Lawrence Carroll e Roman Opalka presso 

il Museo Correr di Venezia.  

I casi di studio presentati sono: 

• Mariateresa Sartori, Tutte le pause del mondo, Galleria Michela Rizzo, 14 

luglio-9 settembre 2006 

• Lawrence Carroll, Lawrence Carroll, Museo Correr, 16 febbraio-4 maggio 

2008 

• Fabio Mauri, Fabio Mauri etc., Galleria Michela Rizzo, 4 giugno-20 

settembre 2009 

• Roman Opalka, Opalka 1965 /1 - ҄. Carpaccio | Opalka, Il tempo della 

pittura, Museo Correr, 25 marzo-29 giugno 2011 

• Roman Opalka, Il tempo della pittura, Galleria Michela Rizzo, 3 giugno-8 

ottobre 2011 

• Antoni Muntadas, Protocolli Veneziani I, Galleria Michela Rizzo, 30 

maggio-31 agosto 2013 
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3.1 Mariateresa Sartori, Tutte le pause del mondo (2006) 

 

Mariateresa Sartori, “Tutte le pause del mondo” 

Galleria Michela Rizzo Project room, 14 luglio-9 settembre 2006 

 

L’esposizione “Tutte le pause del mondo” è la prima della video artista 

Mariateresa Sartori all’interno degli spazi della Galleria Michela Rizzo, ma la 

relazione tra la gallerista e l’artista non è mai terminata, difatti Mariateresa Sartori 

è una degli artisti maggiormente rappresentati nei progetti, esposizioni ed eventi 

che la galleria organizza. 

La mostra in questione si rivela particolare per la tipologia di allestimento. L’opera 

che viene esibita è, per l’appunto, Tutte le pause del mondo, un video eseguito 

dall’artista nel suo appartamento, che mostra undici coppie di persone di diversa 

provenienza, intenti a rispondere ad un questionario tradotto in varie lingue, del 

quale ignoriamo le domande.  

Ai protagonisti del video è chiesto di dare un’opinione sull’argomento proposto; i 

gesti, gli sguardi e le pause delle coppie di persone rivelano una sorta di attesa e 

di reciproca comprensione nel cercare una risposta che sia comune ad entrambi.  

Nel video i silenzi sono cronometrati, calcolando oggettivamente il trascorrere del 

tempo. 

All’interno degli spazi della galleria viene mostrato, oltre al video, un’istallazione 

a parete dei brani delle conversazione con le pause annesse, fulcro 

dell’operazione artistica, quest’ultime infatti sono rappresentate graficamente 

come “tracce audio”. Per cui le pareti sono utilizzate come scenario dei tracciati 

audio dei dialoghi e delle pause del video.172 

 

																																																								
172 Cfr. G. Salerno, Fino al 9.IX.2006, Mariateresa Sartori, Venezia, Galleria Michela Rizzo, in 
“Exibart”, settembre 2006. 
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Fig. 9: Mariateresa Sartori, Tutte le pause del mondo, 2006,  

stampa su acetato con film in pvc, 540x 210 cm, (particolare) 
 
 

La mostra è stata curata da Riccardo Caldura, il cui testo critico è riportato 

all’interno del catalogo annesso all’esposizione, tradotto anche in lingua inglese.  

Il progetto dell’artista è quello di indagare sulle modalità con cui le persone 

interagiscono, sul modo in cui esse comunicano e si pongono dinanzi ad una 

determinata situazione. Detto in questa maniera, l’indagine presenta risvolti 

sociologici e linguistici, ma il “taglio documentaristico-analitico e l’ambito di 

ricerca nel quale si colloca Mariateresa Sartori: quello artistico”.173 Ciò che in 

effetti è fonte di interesse nel lavoro dell’artista è l’attenzione data ai silenzi 

presenti nelle conversazioni; essi rappresentano interrogazioni e sospensioni che 

Riccardo Caldura evidenzia come caratteristica propriamente artistica del video. 

Nel testo critico è proposta un’interessante interpretazione delle “pause” di cui 

parla e su cui riflette Mariateresa Sartori, infatti quest’ultime non sono intese come 

sospensioni, nella pausa le persone entrano in contatto, “la pausa è sì censura ma 

è anche ponte; amplifica lo spazio fra le persone, ne dilata per un momento la 

distanza, le rende vicinissime ed estranee lungo il sentiero di una risposta da 

																																																								
173 R. Caldura, Tutte le pause (e i contatti) del mondo, in Mariateresa Sartori, Tutte le pause del 
mondo, catalogo della mostra a cura di R. Caldura, (Venezia, Galleria Michela Rizzo), Venezia 
2006. 
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cercare, ma alla fine è in quello spazio sospeso e dilatato che avviene il 

contatto”.174 

 

 
Fig. 10: Mariateresa Sartori, Tutte le pause del mondo, 2006 (still da video) 

 

Il percorso artistico perseguito da Mariateresa Sartori la vede partecipe di molte 

esposizioni personali e collettive nel territorio Veneto, come ad esempio “Vivere 

è molto pericoloso” alla Fondazione Bevilacqua la Masa nel 2005, “Il suono della 

lingua”, Fondazione Querini Stampalia nel 2008. Nel suo curriculum sono da 

segnalare alcune tappe fondamentali, come la partecipazione alla 45° Biennale 

d’Arte del 1993 curata da Achille Bonito Oliva, ed una serie di presenze 

espositive sia a livello nazionale che internazionale, ad esempio nel 2014 è al 

Bosi Contemporary di New York per la mostra “Linea Katie Holten Mariateresa 

Sartori” curata da Kathy Battista.175 

La produzione artistica si incentra principalmente sulla ricerca linguistica, 

comportamentale, filosofica, per cui l’utilizzo del dispositivo video del quale si 

avvale è condotto all’interno di questa linea di ricerca.176 Si aggiunge di recente 

un interesse marcato per la musica sempre relazionata al linguaggio, questa 

																																																								
174 Ivi. 
175 Biografia, in <http://www.mariateresasartori.it/mariateresa/>, (consultato il 2 dicembre 2015).      
176 A. Vettese, Vivere è molto pericoloso, Mariateresa Sartori, in BLM Fondazione Bevilacqua la 
Masa, marzo 2005, <http://www.bevilacqualamasa.it/mariateresa-sartori>, (consultato il 2 
dicembre 2015). 
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nuova ricerca ha condotto alla nascita di progetti come Studio n.10 in Si minore 

op.25. Omaggio a Chopin del 2010, o di mostre “You are the music while the 

music lasts” presso la Galleria Michela Rizzo nel 2013. Per ogni ricerca artistico-

scientifica che l’artista intraprende, si avvale della collaborazione di persone 

esperte che l’aiutano nell’elaborazione del progetto. 

Il rapporto tra Mariateresa Sartori e la Galleria Michela Rizzo è proficuo, molti 

sono i progetti e le esposizioni oltre a quelli già citate, elenchiamo: “Movimenti e 

Situazioni” curata da Marco Ferraris, una doppia esposizione con Antoni 

Muntadas, i cui disegni e video confluiti nella mostra, sono il risultato di una 

collaborazione con il fisico Bruno Giordini per il ciclo sui flussi pedonali di 

piazza San Marco; le collettive “Latitudini. Longitudini” e “Personality” 

rispettivamente del 2010 e 2011. 

Tra le collaborazioni esterne ricordiamo il progetto in comune tra Microclima e 

Galleria Michela Rizzo presso la Serra dei Giardini, per la presentazione 

dell’opera Studio N.10 in Si minore op.25 Omaggio a Chopin, aperta al pubblico 

nel novembre del 2011.177 

Mariateresa Sartori è quindi nel pieno della sua maturità artistica, è un’artista 

principalmente locale, vive e lavora a Venezia, ma non manca di numerose 

partecipazioni a mostre internazionali. Per la mostra “Tutte le pause del mondo” 

non si registra una grande quantità di testi critici, probabilmente dovuto all’inizio 

della carriera della galleria.178 

 

 

 

 

 

 

																																																								
177 Comunicato stampa, Mariateresa Sartori, Studio N.10 in Si minore op.25 Omaggio a Chopin, in 
“GalleriaMichelaRizzo”, ottobre 2011, <http://www.galleriamichelarizzo.net/cs-sartori-omaggio-a-
chopin/>, (consultato il 2 dicembre 2015).    
178 C’è da aggiungere che la galleria non persegue una vera e propria strategia di comunicazione 
ben evidente, sin dall’inizio della sua attività. 
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3.2 Lawrence Carroll, Lawrence Carroll (2008) 

 

Lawrence Carroll, “Lawrence Carroll” 

Museo Correr, 16 febbraio-4 maggio 2008 

 

Su tutt’altro piano si colloca la relazione che intercorre tra la gallerista Michela 

Rizzo e l’artista australiano Lawrence Carroll. Quest’ultimo è stato insegnante di 

pittura presso lo IUAV dal 2004 al 2013, per cui, per un periodo di circa otto 

mesi all’anno, è stato presente a Venezia.179 Chiamato da Angela Vettese, Carroll 

si è inserito facilmente nel sistema dell’arte veneziano, essendo noto al sistema 

dell’arte italiano in quanto uno degli artisti amati dal collezionista Panza di 

Biumo. Durante la sua permanenza in Italia ha partecipato a molte personali e 

collettive, rilevante è la sua partecipazione alla 55° Biennale d’Arte di Venezia 

come artista del primo Padiglione della Santa Sede, occupandosi del nucleo 

tematico della Nuova Umanità o Ri-Creazione per la sua capacità di dar nuova 

vita ai materiali di recupero.180 

Gli anni veneziani hanno in qualche modo influenzato la sensibilità artistica di 

Lawrence, i cui colori richiamano “gli stucchi della laguna: gialli, verdini, rosa 

antichi”.181 E’ in questi anni che si instaura un rapporto duraturo d’amicizia e 

collaborazione con la Galleria Michela Rizzo.  

Prima della mostra della quale si propone l’analisi,  Carroll è stato presentato in 

galleria nel 2005 con una personale e successivamente ha partecipato a varie 

collettive, tra le quali nel 2010 “Latitudini. Longitudini” e “Personality” nel 2011. 

																																																								
179 Cfr. S. Grasso, L’australiano che si avventura nel bianco, in “Corriere della Sera”, 17 febbraio 
2008. 
180  Il tema proposta dalla Santa Sede è quello dell’interpretazione dei primi capitoli della Genesi, 
ad ognuno dei tre artisti, oltre Carroll hanno partecipato Studio Azzurro e Josef Koudelka, è 
lasciata la libera espressione del tema assegnato; Cfr. E. Osser, Verso la Biennale. Il ponte di 
Lawrence Carroll porta a un uomo rinnovato, in “Il giornale dell’arte.com”,  16 maggio 2013,                                                
<http://www.ilgiornaledellarte.com/articoli/2013/5/116420.html>, (consultato il 4 dicembre 
2015).   
181 A. Vettese, Fino alla commozione, in Lawence Carroll, catalogo della mostra a cura di L. 
Mattioli Rossi, (Museo Correr, Venezia), Milano 2008, p. 21.  
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Si tenga in considerazione che la sede attuale della galleria alla Giudecca è stato 

lo studio artistico dell’artista durante i suoi anni di permanenza nella città 

lagunare.  

Oltre alle esposizione organizzate in sede, la galleria sostiene l’attività artistica di 

Carroll anche per quanto concerne le esposizioni esterne,182 di fatti ha collaborato 

alla realizzazione della mostra al Museo Correr del 2008. Le opere esposte nelle 

nove sale del secondo piano delle Procuratie Nuove, si propongono come 

un’opera d’arte, ogni sala presenta un allestimento site specific nella quali le 

opere dialogano tra loro attraverso riscontri e richiami. Le sale appaiono come 

spazi privati, sfuggendo dalla spettacolarità; non si mostrano attraverso un criterio 

cronologico e nemmeno tematico, le opere si susseguono attraverso un sottile filo 

rosso che le unisce creando un’unica opera d’arte totale.183 

 

 
Fig. 11: sala espositiva del Museo Correr per la mostra “Lawrence Carroll”, 2008 

																																																								
182 La cura dell’attività degli artisti che rientrano nel suo circuito espositivo, riguarda anche la 
realizzazione di progetti esterni che rendono possibili collaborazioni con enti di rilievo nel tessuto 
cittadino che donano visibilità sia all’artista, sia a se stessa. 
183 Cfr. L. Mattioli Rossi, Per una biografia di Lawrence Carroll, in Lawrence Carroll, op.cit., pp. 43-
44. 
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La mostra si apre con una Natura morta di Giorgio Morandi, una sala d’apertura 

fuori campo. Il collegamento che Lawrence Carroll sente con l’artista italiano è 

molto forte da quando, nel 1990, ha avuto l’occasione di osservare e studiare la 

sua produzione artistica presso il Museo Morandi a Bologna.  

Il collegamento non è da poco e ha punti in comune sia con la sua produzione 

artistica, sia con la sua storia biografica: la linea imprecisa che modifica le tele e i 

perimetri degli oggetti; le forme sono perfettamente riconoscibili in entrambi gli 

artisti, ciò è dovuto all’utilizzo degli stessi oggetti semplici dai quali si sviluppano 

le svariate composizioni che evolvono e si trasformano nel tempo; la 

realizzazione personale dei telai184 su cui gli artisti operano è un altro tratto 

comune.185 

La ricerca artistica di Carroll ha avuto una lenta gestazione, oltre alla figura di 

Morandi, molti strumenti espressivi derivano da altri artisti della sua generazione. 

Il colore bianco che egli utilizza, come spiega Angela Vettese nel saggio presente 

nel catalogo della mostra, ha molte più affinità con Rauschenberg o con gli 

Achrome di Piero Manzoni, che rispetto ad una geometria purista, “Per questo il 

bianco di Carroll è un biancastro, sporcato da polvere e legni, ferri, latta”.186 Non 

si tratta di pittura monocroma, il bianco lascia trasparire i vari materiali che 

compongono l’opera, oggetti che non sono utilizzati nell’ottica di un ready made, 

essi fanno parte dell’opera ed hanno un ruolo nella sua composizione e, 

soprattutto, la collegano a ciò che è quotidiano. Le forme inoltre, non sono 

prestabilite e assemblate, l’artista le inventa e si munisce di tutto il necessario per 

crearle. 

																																																								
184 L’attitudine di Lawrence Carroll di crearsi tutto l’occorrente da sé deriva dall’insegnamento 
paterno di riutilizzare qualsiasi oggetto, trasformandone gli scopi principali per trasportarlo in una 
nuova utilità, dandone una nuova vita. Il processo artistico di Carroll, quindi, appare lento ed ha il 
suo fulcro nel “fare” manualmente le sue opere; Cfr. L. Mattioli Rossi, Per una biografia…, op.cit., 
pp. 43-57. 
185 Cfr. D. Capra, Fino al 25.V.2008, Lawrence Carroll. Venezia, Museo Correr, aprile 2008, 
<http://www.exibart.com/notizia.asp?IDNotizia=23322&IDCategoria=59>, (consultato il 4 
dicembre 2015). 
186 Cfr. A. Vettese, Fino alla commozione…, op. cit., pp. 21-23. 
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La mostra al Museo Correr presenta, quindi, una serie di opere i cui materiali 

principali sono essenzialmente tela, cera, legno, pittura ad olio ed altri elementi 

inseriti nelle opere come lampadine, foglie d’edera, rose, che fanno trasparire la 

latente poeticità dell’artista. Elementi testimoni di un intento simbolico, un 

significato che va oltre la sola presenza fisica, un esempio è l’introduzione 

dell’edera in alcune installazioni che allude al simbologia della pianta, quella 

della “vita perenne”, (inserita nella sua produzione nel 1999, dopo la malattia e 

morte del padre), ma anche le rose o i fiori si inseriscono nella sua arte dopo il 

secondo matrimonio nel 2000, essi contribuiscono a fornire una dolcezza 

romantica.187 

Il lavoro di Carroll potrebbe essere definito di natura processuale, come lo è 

l’allestimento della mostra nella quale i rimandi volumetrici tra le opere mostrano 

l’intento primordiale di un’unica installazione creata proprio per quel luogo.188 

 

 
Fig. 12: Lawrence Carroll, Untitled (Shoe Painting), 1999-2000,  

olio, cera, scarpe, edera e tela su legno, (particolare) 
 

Il progetto proposto dalla curatrice Laura Mattioli Rossi è molto innovativo, 

conoscendo Lawrence Carroll già da precedenti esperienze lavorative, ha potuto 

rivolgersi all’artista e proporgli un modo per mostrare al pubblico il suo mondo, la 

																																																								
187 Cfr. L. Mattioli Rossi, Per una biografia…, op.cit., pp. 43-57. 
188 Cfr. D. Capra, Fino al 25.V.2008, Lawrence Carroll…, op. cit. 
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sua arte, la sua produzione. Per farlo, la curatrice ha lasciato Carroll libero di 

esprimersi negli spazi museali proposti che si realizza con la sua gestualità, in 

questo modo il “fare” dell’artista è realmente presente. 

 

																		 	
Fig. 13: Lawrence Carroll, Untitled, 1999,  

solio, cera, tela su legno, pittura di interni su fiori di plastica, (particolare) 
 

Il ruolo della Galleria Michela Rizzo è essenzialmente di promozione e 

collaborazione alla realizzazione dell’esposizione. Il successo del progetto è 

dichiarato dalla portata di articoli presenti su quotidiani e riviste d’arte on line.  
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La promozione di un evento di tale portata ha sicuramente dato luce nuova alla 

galleria, che già dall’anno prima con la  collaborazione alla realizzazione della 

mostra “New Religion” di Damien Hirst al Palazzo Papafava, aveva iniziato 

questa strategia comunicativa. Dalla mostra del 2006 di Mariateresa Sartori 

analizzata in precedenza, qui la Galleria Michela Rizzo inizia ad avere un altro 

ruolo e a crearsi un nome.  

Lawrence Carroll è un artista di fama internazionale, australiano d’origine, il suo 

mercato si sviluppa tra America Centrale ed Europa, principalmente Inghilterra ed 

Italia. Può vantare di opere d’arte che fanno parte di collezioni private alquanto 

prestigiose. Un esempio è l’interesse che il collezionista Giuseppe Panza di 

Biumo ha mostrato verso la sua arte a partire dal 1991. Entrato a far parte della 

sua collezione, le opere di Carroll sono esposte in importanti mostre, “Omaggio a 

Giuseppe Panza di Biumo: la passione della collezione” del dicembre 2014- 

gennaio 2015 all’Accademia di San Luca, è una di queste, nella quale l’artista 

appare accanto a Richard Nonas, altro artista della Galleria Michela Rizzo, e 

Joseph Kosuth.189 

 

																																																								
189 La mostra è stata curata da N. Cardano e F. Moschini; Comunicato stampa, Omaggio a 
Giuseppe Panza di Biumo: la passione della collezione, in “ Mostre Accademia Nazionale di San 
Luca”, dicembre 2014, <	
http://www.accademiasanluca.eu/news/2014/2014.12.11_giornata.studi_panzadibiumo/comunica
to_mostra.pdf >,  (consultato il 5 dicembre 2015). 
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Fig. 14: Lawrence Carroll, Broken Poem, 1995, 

 pittura per interni su carta e lettere in cera, (particolare) 
 
 
 
 
 

3.3 Fabio Mauri, Fabio Mauri etc. (2009) 
 
 
Fabio Mauri, “Fabio Mauri etc.”  
Galleria Michela Rizzo, Palazzo Palumbo Fossati, 4 giugno-20 settembre 2009 

 

Ideata dallo stesso artista, la mostra “Fabio Mauri etc.” è stata inaugurata a pochi 

giorni dalla sua morte. Nel catalogo, i testi critici dello storico dell’arte Achille 

Bonito Oliva, Martina Cavallarin curatrice del progetto, Vittorio Urbano e un 

saggio sui “Musei” dello stesso Fabio Mauri, sono rivolti alla comprensione della 

sua enigmatica ultima esposizione. 

Gli strumenti utilizzati da Mauri come veicoli delle sue ideologie in questa 

occasione si mostrano estremamente eterogenei, l’unione di arte e vita si 

concretizza in tutta la sua arte e resta evidente anche nelle sue esposizioni. 
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La mostra è stata “costruita e fortemente desiderata da Fabio Mauri”,190 come 

segnalato nel catalogo; anche l’allestimento è stato ragionato, fino all’ultima 

posizione delle opere, come se la fluidità delle varie creazioni in mostra si fosse 

ad un certo punto arrestata per esporle e vedere cosa avrebbero suscitato.191 

L’ultima opera a cui Mauri ha lavorato all’interno della Galleria Michela Rizzo è 

l’incisione sul muro The End, parole che l’artista ha riproposto in tante forme e 

supporti differenti,192 ma che si propone qui proprio in occasione della mostra del 

2009 organizzata in collaborazione con Nuova Ikona, all’interno del programma 

espositivo degli eventi della 53° Biennale d’Arte. 

L’eterogenea scelta delle opere esposte all’interno dello spazio espositivo 

dimostrano la pluralità dei linguaggi utilizzati da Fabio Mauri tesi alla 

comprensione linguistica del mondo, il cui obiettivo è quello di esprimere la 

complessità della società tramite l’utilizzo di oggetti, azioni, performance, 

installazioni, proiezioni e altre tipologie di supporti e veicoli di messaggi che 

compongo la sua produzione artistica.193 

L’ingresso all’esposizione è accolta da due librerie, colme di una selezione di libri 

futuristi, sulle quali sono appesi degli abiti storici, la storia infatti è una fonte 

essenziale per il ragionamento artistico di Fabio Mauri, l’arte si mischia con la 

vita e con la sua storia.  

 

																																																								
190 A. Bonito Oliva, M. Cavallarin, F. Mauri, V. Urbani, Fabio Mauri etc., catalogo della mostra a 
cura di M. Cavallarin, (Galleria Michela Rizzo, Venezia), Milano 2009. 
191 Cfr. V. Urbani, Rispecchiamenti, in Fabio Mauri etc., op.cit., pp. 33-35. 
192 Fabio Mauri. The end, in “La tristezza della storia”, mostra a cura di F. Alfano Miglietti, Palazzo 
Reale Milano 2012. 
193 Cfr. M. Cavallarin, Effetti collaterali, in “Fabio Mauri etc.”, catalogo della mostra…, op. cit., pp. 
20-23. 
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Fig. 15: Fabio Mauri, The end, incisione sul muro, 2009;  

Nessun segno particolare di cultura è al di fuori da un testo generale storico, e nessun testo 
generale storico o interpretazione di mondo è fuori dall’enigma più generale dell’universo, 2008, 

taglio su zerbino 

 

Si prosegue all’interno delle sale con una serie di opere di recente elaborazione 

insieme a composizioni storiche come I casi del mondo e la Signora Matisse del 

1988.  L’intento, probabilmente, era quello di voler dare una lettura differente ad 

un’opera mostrata già altre volte in occasioni e allestimenti differenti.  

Ancora sono presenti Argentina 1 e Argentina 2 munite entrambe di 

“videoproiezioni familiari” ed entrambe del 1990 esposte insieme alla serie di 

zerbini sui quali sono state incise delle lettere che formano frasi, più o meno 

lunghe, che si riferiscono semplicemente a se stesse, troviamo quindi: Lo zerbino 

insolubile del 2008, L’arte fa perché è storia e mondo, L’universo, come l’infinito, 

lo vediamo a pezzi, Nessun segno particolare di cultura è al di fuori da un testo 

generale storico, e nessun testo generale storico o interpretazione di mondo è 

fuori dall’enigma più generale dell’universo del 2009…. Gli zerbini fissano in terra 

alcuni pensieri, frasi, riflessioni che il fruitore può calpestare; l’azione di 

calpestare un pensiero fa si che lo spettatore si trovi metaforicamente al suo 

interno, all’interno del suo significato. Essi ricoprono buona parte della 

pavimentazione della galleria.  
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Ogni supporto utilizzato dall’artista è portatore di significato, insieme alle scritte 

sugli zerbini e alle videoproiezioni che si proiettano sulle opere citate, alle quali 

aggiungiamo Sfera sempre del 2009, su pezzi di muro appesi in galleria si 

leggono le scritte The end ed etc che da il nome alla mostra stessa. 

 

  
Fig. 16: Fabio Mauri, Sfera, 2009, 

 terracotta con “proiezione familiare”, 2009 

 

Fabio Mauri ha dedicato la sua vita alla intermediazione tra varie forme 

espressive, provenendo da una famiglia dai grandi nomi Mauri e Bompiani, egli 

passa dall’arte visiva al teatro, al cinema, senza mai tralasciare l’editoria. 

Ricordiamo l’amicizia con il cineasta Pasolini, con il quale fonda nel 1942 la 

rivista d’arte e letteratura “Il Setaccio” e che utilizza successivamente come 

soggetto protagonista di una sua opera d’arte, Vangelo secondo Matteo di/su Pier 

Paolo Pasolini, una performance svolta nel 1975 alla Galleria Comunale di 

Bologna. Continua il suo interesse editoriale con le riviste “Quindici” e “La città 

di Riga”, la sua ricerca artistica è sempre stata rivolta allo sviluppo di nuovi 

linguaggi, modi d’espressione e comunicazione di temi. Oltre ad essere artista, 
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Mauri è stato anche presidente delle Messaggerie dal 1983 e dal 2004 della 

Garzanti libri.194 

 

   
Fig. 17: Fabio Mauri, L’arte fa perché è storia e mondo, 2009,  

taglio su zerbino; etc, incisione sul muro, 2009 
 

Esporre un personaggio di così elevato livello culturale è per la Galleria Michela 

Rizzo un passo notevole verso il raggiungimento di un certo status. Oltre alla 

mostra del 2009, alla galleria, nella sede della Giudecca dal settembre al 

novembre del 2013, è stata messa in scena la performance Pic nic o Il buon 

soldato.  

Lo spazio industriale della galleria si è adattato perfettamente alla messa in scena 

della performance che rievoca la storia, la guerra e che esprime malinconia, 

																																																								
194 Cfr. B. Stefano, Fabio Mauri, l’editore eclettico che scelse l’arte, in “Corriere della Sera”, 21 
maggio 2009. 
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tristezza e una leggerezza quasi immateriale.195 Protagonisti della performance 

sono una donna nuda in stato di sospensione e attesa la cui schiena diviene 

schermo per le proiezioni del film La ballata di un soldato di Grigorji Chukhraj; 

contemporaneamente un’altra donna in vestaglia e un ragazzo offrono al 

pubblico un piatto di minestra calda, un gesto quotidiano d’amore e tepore.196 

 

 
Fig. 18: Fabio Mauri, performance Pic nic o Il buon soldato, 1993, (particolare) 

 
 

Nello stesso periodo, l’artista è anche presente al Padiglione Italiano della 53°  

Esposizione Internazionale d’Arte. Anche all’ultima Biennale del 2015 è stata 

esposta la sua opera Il muro Occidentale del 1993 al Padiglione Centrale mentre 

la Galleria Michela Rizzo ha organizzato, in collaborazione con la Galleria 

Massimo de Luca, la mostra “Flags” alla Serra dei giardini nei quali è stata esposta  

La resa del 2002. 

Tutta la sua attività artistica è stata raccolta nel suo ultimo lavoro editoriale “Io 

sono un ariano” pubblicato nel 2009.  Le sue opere sono presenti in numerose 

collezioni, anche museali, l’esposizione ancora oggi delle sue creazioni mantiene 

vivo l’interesse verso questo protagonista dell’arte e della cultura italiana. 

																																																								
195 Cfr. H. Marsala, Fabio Mauri a Venezia. Picnic o Il buon soldato, memorie di morte, di vita e di 
guerra, in “Artribune”, ottobre 2013, <http://www.artribune.com/2013/10/fabio-mauri-a-venezia-
picnic-o-il-buon-soldato-memorie-di-morte-di-vita-e-di-guerra/>, (consultato il 9 dicembre 2015). 
196 Ibidem. 
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Michela Rizzo continua i suoi rapporti con la famiglia Mauri, della quale cura la 

produzione artistica del nipote Sebastiano Mauri, presente in galleria nel 2014 

con la mostra “The Other”. 

 

 

3.4  Roman Opalka, Opalka 1965/ 1-∞, Carpaccio | Opalka Il tempo 

della pittura e Il tempo della pittura (2011) 

 

Roman Opalka, “ Opalka 1965/ 1-∞, Carpaccio | Opalka Il tempo della pittura” 

Museo Correr, 25 marzo- 29 giugno 2011 

Roman Opalka, “Il tempo della pittura” 

Galleria Michela Rizzo, 3 giugno- 8 ottobre 2011 

 

Ciò che unisce le due esposizioni, delle quali ci si accinge a discutere, è 

l’appartenenza ad un unico progetto di presentazione dell’opera di Roman 

Opalka. Mentre al Museo Correr viene proposto un confronto sulla percezione 

dell’avanzare del tempo con un artista di primaria importanza per l’arte veneta, 

alla Galleria Michela Rizzo si ha la prima ontologica veneziana dell’artista. Gli 

eventi rientrano nel programma espositivo collaterale alla 54° Esposizione 

Internazionale d’Arte.  

Entrambe le mostre sono state curate da Ludovico Pratesi, i cui saggi sono presenti 

in entrambi i cataloghi che, oltre ad essere venduti singolarmente, possono essere 

acquistati in un’unica confezione, proprio a confermare il collegamento dei due 

eventi. Oltre ad essere sede de “Il tempo della pittura”, la Galleria Michela Rizzo 

collabora per l’esposizione del progetto al Correr. 

Lo stesso artista descrive coì infatti il suo lavoro: 

“Tutto il mio lavoro è una sola cosa, 
la descrizione dal numero uno all’infinito. 
Una sola cosa, una sola vita.” 

In occasione della stesura del catalogo riferito al Museo Correr, Roman Opalka ha 

voluto inserire i suoi saggi autobiografici, tradotti in italiano da Tommaso Trini, in 
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modo tale da avere un volume completo che permette di comprendere a fondo il 

suo progetto artistico di tutta una vita.  

Carpaccio | Opalka propone un dialogo tra Le Dame Veneziane del primo autore 

e 1965/ 1-҄ Détail del secondo, alla ricerca di un rapporto profondo che le 

unisca e che superi gli accostamenti e i confronti classici di natura prettamente 

formale. 197  L’allestimento, al contrario di quanto accade nella successiva 

esposizione in galleria, è silenziosa, presenta oltre al confronto delle due opere, 

anche due autoritratti fotografici, ma la relazione è solo visiva, manca l’audio 

supporto sul quale la voce dell’artista conta in polacco i numeri che era intento a 

scrivere in quel Détail:198 “Parlo francese ma conto in polacco, perché da Pascal 

in poi i francesi non contano più bene. Si conta sempre nella lingua materna”.199 

 

																																																								
197  Cfr. S. Mazzoni, La difficoltà della trasferta, in “Artribune”, marzo 2011, 
<http://www.artribune.com/2011/03/la-difficolta-della-trasferta/>, (consultato il 10 dicembre 
2015).  
198 Ibidem. 
199 L. Pratesi, Roman Opalka. Il tempo della pittura, in “ Flash Art”, n° 294, giugno 2011. 
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Fig. 19: A sinistra: Roman Opalka, Détail 2657038 e Détail 5408556, fotografia in b/n, a seguire 

1965/1 – ҄ Détail, olio su tela.  
A destra: Vittore Carpaccio, Le dame Veneziane, 1495, tempera e olio su tavola 

 

 

Il fondamento che ha ispirato il confronto tra le due opere è la diversa 

rappresentazione del tempo, lo stesso Opalka afferma in un’intervista con il 

curatore riportata in “Flash Art”: “Le Dame Veneziane di Carpaccio è uno dei 

pochi quadri che rappresenta l’attesa, il tempo dell’attesa. Il rapporto con i miei 

“Détail” è basato su due diverse maniere di rappresentare il tempo irreversibile 

della pittura”.200 

C’è anche altro, l’opera di Carpaccio è un frammento, la porzione superiore della 

tavola rappresentante la Caccia in laguna è al Museo Getty di Malibu, anche i 

																																																								
200 Ibidem. 
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Détail di Opalka sono singoli frammenti dello scorrere inesorabile del tempo, 

frammenti “evocatori di senso, attivatori di questioni assolute”.201 

Le due dame in attesa ed isolamento nel dipinto di Carpaccio rappresentano la 

raffigurazione della noia, che dal punto di vista leopardiano è definita come la 

percezione del nulla esistenziale,202 gli sguardi fissano un punto nello spazio 

indefinito in un tempo che è assente. La sensazione di sospensione che evoca, 

appartiene ad una situazione di tempo irreversibile.  

Siamo, seppur in una maniera formalmente differente, nella stessa dimensione 

della rappresentazione del tempo di Opalka, tuttavia i profili congelati in un 

tempo sospeso e indecifrabile delle due dame sono in contrapposizione alle 

fotografie del volto di Opalka che testimonia, al contrario, il fluire del tempo 

testimoniato dai sottili cambiamenti fisici del volto. Una cosa resta in comune, lo 

sguardo fisso, in egual modo alle cortigiane del Carpaccio.203 

L’obiettivo dell’artista contemporaneo di fotografare il suo volto, alla fine di ogni 

giornata di lavoro ai Détail, deriva dalla necessità di integrare la numerazione 

oggettiva, tracciata sulla tela o sulle carte di viaggio, con la vita; un’integrazione 

che possiamo definire “biologica”.  

Le trasformazioni fisiche sono registrate attraverso uno strumento oggettivo, la 

macchina fotografica, ma questo non basta, per rendere visibile oggettivamente le 

trasformazioni e i segni del tempo, Opalka assume tutte le volte la stessa 

espressione ed utilizza la stessa luminosità: la camicia bianca che si intravede, 

l’utilizzo del b/n, questo bianco che prevale nelle fotografie, prelude 

all’immagine futura bianco su bianco della numerazioni oggettiva. Tutte le azioni 

concorrono allo stesso programma concettuale che occupa tutta la vita 

dell’artista.204 

																																																								
201 Cfr. L. Pratesi, Il tempo della pittura. Carpaccio | Opalka. Appunti e riflessioni, in Opalka 1965/ 

1-!, Carpaccio|Opalka. Il tempo della pittura, catalogo della mostra a cura di L. Pratesi, (Museo 
Correr, Venezia), Treviso 2011, p. 26. 
202 Cfr. S. Mazzoni, La difficoltà…, op. cit. 
203 L. Pratesi, Il tempo della pittura…, op. cit., pp. 25-28. 
204 “Tuttavia, malgrado l’abbondanza delle precauzioni che prendo, accumulo molti sbagli; non è 
facile astrarsi dai proprio pensieri e riuscire ad ottenere ogni volta la stessa espressione. Il 
momento più drammatico fu probabilmente quello del giorno della morte di mio padre. Ho 
dovuto lottare contro la violenza dei miei sentimenti per sottopormi allo scatto di quella terribile 
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Mentre l’esposizione al Museo Correr invita a riflettere sulla particolare 

concezione del tempo in un confronto che ha pochi eguali, il curatore Ludovico 

Pratesi propone invece alla Galleria Michela Rizzo una mostra ontologica di 

Roman Opalka. L’intento è quello di rendere visibile l’intero lavoro dell’artista 

nella sua completezza, sono esposti quindi: una serie di Détail, una serie di 

fotoritratti e le carte di viaggio.  

 

 

 
Fig. 20: Roman Opalka all’inaugurazione della mostra “Il tempo della pittura” alla Galleria 

Michela Rizzo, 3 giugno 2011 

 

																																																																																																																																																																		
fotografia”; R. Opalka, Opalka 1965/ 1-!, in Opalka 1965/ 1-!, Carpaccio|Opalka. Il tempo della 
pittura…, op. cit., pp. 110-112. 
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Fig. 21: Roman Opalka, Opalka 1965/ 1-҄,   

frammento del Dètail 993460-1017875, olio su tela 

 
E’ attraverso i vari elementi della ricerca che è possibile ottenere la visione 

dell’intero progetto nella sua complessità. 

Il titolo dell’opera di Opalka è 1965/ 1-҄; il 1965 è l’anno in cui ha iniziato il 

suo programma concettuale che ha impegnato tutta la sua vita.205 

Alla base del suo programma rigoroso concettuale c’è l’interesse verso il numero, 

non più inteso come segno pittorico come nella serie Chronome che precede i 

Dètail, ma come immagine.  I presupposti teorici del suo lavoro si possono 

riscontrare negli scritti di Daniel Buren e Sol Lewitt, i quali iniziano a considerare 

il concetto e l’idea come aspetto più importante del lavoro creativo. Al rigore 

																																																								
205 L’artista è scomparso il mese di agosto del 2011, mentre era ancora in mostra la sua personale 
alla Galleria Michela Rizzo; Cfr. G. Canzi, Addio a Roman Opalka: l'artista che sfidava Crono, in 
“Il sole 24 ore”, 7 agosto 2011, <http://www.ilsole24ore.com/art/cultura/2011-08-07/addio-
roman-opalka-artista-163350.shtml?uuid=AaN7ZbuD>, (consultato l’11 dicembre 2015). 
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concettuale si accosta il lavoro processuale, scrittura, fotografia e suono, che 

coinvolge lo spettatore a livello visivo, sonoro e mentale.206 

Nello spazio espositivo della galleria i Détail, tutti della stessa dimensione 196 x 

135 centimetri, sono allestiti in modo da far notare la progressiva prevalenza del 

fondo bianco; Opalka inizia il suo primo Détail nel ’65 con le cifre numeriche 

scritte in bianco su fondo nero, progressivamente alla pittura di fondo della tela 

aggiunge l’1% di bianco in più, fino a che, questo era l’obiettivo principale, 

arriverà il momento in cui l’artista scriverà bianco su bianco.207 Al gesto della 

scrittura si aggiunge la voce dell’artista che conta, quest’ultima che permette di 

dare seguito all’idea una volta che l’immagine sparisce; alla fine della giornata di 

lavoro esegue la fotografia.		

	

 
Fig. 22: Roman Opalka, Carte de voyage 17191942-1722573, inchiostro su carta. 

 

																																																								
206 Cfr. L. Pratesi, Tempo della vita o tempo della pittura? Riflessioni sull’opera di Roman Opalka, 
in Opalka 1965/ 1-!, Carpaccio|Opalka. Il tempo della pittura, op. cit., pp. 11-14. 
207 Cfr. R. Opalka, Opalka 1965/ 1-!…, op. cit., p. 33. 
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E’ un rituale rigoroso che tende all’infinito, o per meglio dire, l’opera intera di 

Opalka tende al raggiungimento della rappresentazione di un tempo 

paradossalmente irraggiungibile e irreversibile; un’opera che, inesorabilmente, 

finirà con la morte del suo autore.  

Al Palazzo Palumbo Fossati, per completare la visualizzazione dell’opera 1965/1-

҄ dell’artista, sono stata esposte anche le carte di viaggio.208 Esse sono tutte della 

stessa identica dimensione, 33.2 x 24,  qui l’immagine diviene grafia che segue la 

numerazione del Détail precedente. Lontano dal suo atelier, Opalka scrive con 

inchiostro nero su foglio bianco, quest’azione corrisponde “ai carnets de dessins 

dei viaggiatori del Grand Tour”.209 

L’artista di origine polacca è considerato uno dei protagonisti dell'arte 

concettuale europea. La sua opera è esposta nelle collezioni dei migliori musei tra 

cui la Fondazione Guggenheim e il Museum of Modern Art di New York. Durante 

la sua carriera ha preso parte alle maggiori biennali d’arte, quali: Documenta, di 

Kassel, in Germania, e le biennali di San Paolo e Venezia.210 

Ancora una volta la Galleria Michela Rizzo, in occasione del programma della 

Biennale di Venezia, mira in alto esponendo un artista di grande rilievo 

internazionale e fondamentale per la storia dell’arte contemporanea. 

 

 

 

 

 

 

																																																								
208 E’ da segnalare che durante l’esposizione, il 15 settembre è stata rubata una delle carte de 
voyage, Roman Opalka 1965/1–Carte de voyage 2330825-2335886; M. Cavallarin, Ladro o 
contemplatore del Tempo? Qualcuno ha rubato un’opera di Roman Opalka alla galleria Michela 
Rizzo di Venezia, magari per farlo vivere ancora…, in “Artribune”, settembre 2011, 
<http://www.artribune.com/2011/09/ladro-o-contemplatore-del-tempo-qualcuno-ha-rubato-
un%E2%80%99opera-di-roman-opalka-alla-galleria-michela-rizzo-di-venezia-magari-per-farlo-
vivere-ancora%E2%80%A6/>, (consultato il 12 dicembre 2015). 
209 Cfr. L. Pratesi, Tempo della vita o…, op. cit., p. 15. 
210  Cfr. R. Spence, The work of the late Roman Opalka charts the pitiless progress of ageing, in 
“The Financial Times-Visual Arts”, settembre 2011. 
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3.5 Antoni Muntadas, Protocolli Veneziani (2013) 

 

Antoni Muntadas, “Protocolli Veneziani I”  

Galleria Michela Rizzo, 30 maggio-31 agosto 2013 

 

La ricca offerta espositiva con la quale Michela Rizzo si presenta ad ogni 

occasione della Biennale d’Arte, nel 2013 la vede portare avanti due esposizioni, 

una alla nuova sede, all’Ex-birrificio della Giudecca, “Different Walls” di David 

Tremlett e “All Vertical Lines Intersect” di David Rickard, mentre al palazzo 

storico Palumbo Fossati espone “Protocolli Veneziani I” di Antoni Muntadas. 

Muntadas viene definito come un artista multidisciplinare,211 nato a Barcellona, 

ma residente a New York, è molto presente nel panorama artistico internazionale. 

Tutto il suo lavoro si concentra sul potere e i meccanismi di controllo, poco 

visibili, ma che lui rende evidenti in maniera critica (una delle sue famose frasi è 

infatti: “La percezione richiede impegno”); oppure si focalizza sulla visione critica 

del sistema dell’arte, (collezionismo, mercato, …). 212 

Muntadas definisce le sue opere “artefatti”, ovvero: “dispositivi, ‘attivatori’ in 

senso antropologico, oggetti e ‘situazioni’ relazionali in cui l'artista presenta gli 

esiti delle sue ricerche sul campo, organizzati e ’montati’ così da sollecitare gli 

spettatori a individuare molteplici e simultanee direttrici di decodifica.”213 

La mostra del 2013 non è il primo lavoro esposto a Venezia e su Venezia, 

ricordiamo la sua presenza alla 51° Biennale d’arte del 2005 al Padiglione 

Spagna con l’opera On Translation, a cura di Bartolomeu Marì. La serie di lavori 

dal titolo On Translation è un progetto il cui scopo è l’analisi delle codificazioni, 

																																																								
211  “Dai dispositivi tipici dell’arte concettuale (inchieste, libri, archivi, interviste, ecc.) a 
installazioni, video, progetti nello spazio pubblico e più di recente al web”; S. Chiodi, Una 
conversazione con Antoni Muntadas, in “Doppiozero”, novembre 2011, 
 <http://www.doppiozero.com/materiali/fuori-busta/una-conversazione-con-antoni-muntadas>, 
(consultato il 13 dicembre 2015). 
212 Cfr. A. Vettese, I protocolli di Venezia: la loro percezione richiede impegno, in Protocolli 
Veneziani I, un progetto di Muntadas, catalogo della mostra, (Venezia, Galleria Michela Rizzo), 
Milano 2013, pp. 27-34. 
213 S. Chiodi, Una conversazione…, op. cit. 
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interpretazioni e trasformazioni dei fenomeni culturali contemporanei 

sconfinando anche in questioni linguistiche, sociali, politiche ed economiche. 

Il Padiglione Spagna della Biennale era dedicato alla percezione dell’evento 

stesso, l’Esposizione Internazionale d’Arte, in contrapposizione alla città che la 

ospita. L’analisi mette in mostra l’estraneità e l’impersonalità che l’evento suscita 

nei visitatori nel luogo dei Giardini, nel quale Muntadas avvertì la prima volta “la 

tensione alla relazione e all’osmosi tra culture diverse”.214 

Nel 2013 l’artista catalano ripone nuovamente la sua attenzione sulla città intera, 

con il supporto della Galleria Michela Rizzo, realizza il progetto Protocolli 

Veneziani I. L’obiettivo principale è quello di vedere/guardare/osservare la città di 

Venezia da un altro punto di vista; le immagini della città da cartolina si 

decostruiscono e vengono riproposte sotto un’altra veste, mostrando cosa la 

sostiene e quali sono i meccanismi che portano avanti nel tempo la città 

lagunare.  

 

 
Fig. 23: Antoni Muntadas, G#1 della serie PVI, 2013 

 

  

																																																								
214 D. Marrone, Antoni Muntadas. On Translation. Padiglione Spagna. 51a Mostra Internazionale 
d’Arte di Venezia, in “Newcultframe”, luglio 2005, <http://www.cultframe.com/2005/07/antoni-
muntadas-on-translation-padiglione-spagna-51a-mostra-internazionale-d%E2%80%99arte-di-
venezia/>, (consultato il 14 dicembre 2005). 
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Si evidenziano, appunto, i suoi protocolli, che le parole di Angela Vettese, nel 

saggio che accompagna il catalogo, definisce così: “modi di fare pratici, sistemi 

per riparare, combinazioni tecniche ritualizzate e consuetudini che si concretano 

in una serie di superfetazioni dell’abitato”,215 ovvero l’insieme di comportamenti, 

codici, accordi o rituali che Muntadas riconosce attraverso una serie di elementi 

della struttura urbana intrigante di Venezia.216 

Allora è facile comprendere che la serie di immagini esposte in gallerie cercano 

delle tracce, dei segni, delle ombre della città stessa, della sua storia e della sua 

necessità di resistere e di sopravvivere. L’equilibrio creato dal sovrapporsi di stili 

architettonici è ben evidente, come lo sono il continuo reinventare di sistemi di 

gestione della stessa: “uso della finestra a più campate per aumentare la luce 

senza diminuire la solidità del palazzo, a quello del vetro colorato a fondo di 

bottiglia per rafforzare le vetrate e sostituire con il suo baluginio colorato il bianco 

eccessivo dell’estate e il grigio del ‘caìgo’ e così via”.217 

 

 
Fig. 24: Antoni Muntadas, TG#1 della serie PVI, 2013 

 

																																																								
215 A. Vettese, I protocolli di Venezia…, op. cit., p. 27. 
216 Cfr. L. Cornejo Brugués, Venècia des de la meva finestra: Muntadas i els Protocolli Veneziani I, 
in “A*Desk”, settembre 2013, <http://www.a-desk.org/highlights/Venecia-des-de-la-meva-
finestra.html>, (consultato il 13 dicembre 2015). 
217 A. Vettese, I protocolli di Venezia…, op. cit., p. 28. 
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Immagini inusuali; le vedute classiche a cui il pubblico è abituato vengono 

decostruite e restituite sotto forma di frammenti, questi elementi architettonici 

sono testimoni dell’evoluzione della città, del continuo adeguarsi al ritmo 

contemporaneo per esistere ancora. Le tracce storiche secolari delle stratificazioni 

sono ben evidenti nelle fotografie di Muntadas, “finestre murate, paratie anti-

acqua, passerelle, protezioni metalliche dall’abitudine di scambiare gli angoli in 

orinatoi”, dettagli che solo chi ci vive e chi si sofferma può comprendere e 

percepire.218  

Allo spettatore è richiesto di cambiare il suo sguardo, di sforzarsi ad assimilare e 

la tradurre questi simboli per una ‘reinterpretazione della città’.219 

La mostra al Palazzo Palumbo Fossati prevede una serie di fotografie, mezzo 

oggettivo per eccellenza, e un video all’ingresso che mostra la salita della marea, 

nemico per la sopravvivenza della città. 

 

 
Fig. 25: Antoni Muntadas, TG#2 della serie PVI, 2013 

 

 
I progetti di Muntadas portati avanti dalla Galleria Michela Rizzo continuano 

tutt’ora; ricordiamo, proprio in quest’ultimo anno, “Derive veneziane” in 

																																																								
218 Cfr. N. Mazzoleni, Impliciti veneziani. Non si dice ma si vive, e Antoni Muntadas lo mostra, in 
“Artribune”, luglio 2013, <http://www.artribune.com/2013/07/impliciti-veneziani-non-si-dice-ma-
si-vive-e-antoni-muntadas-lo-mostra/>, (consultato il 14 dicembre 2015). 
219 Cfr. L. Cornejo Brugués, Venècia des de la meva finestra…, op. cit. 
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occasione della Mostra del Cinema di Venezia e l’attuale mostra “Da qui a là”, in 

esposizione alla sede della Giudecca fino al gennaio 2016. 

In entrambi i casi, i lavori hanno come fulcro Venezia, nel video Derive 

veneziane la macchina da presa si sofferma su una città fuori dal circuito turistico 

ed artistico conosciuto a livello mondiale, le riprese sono accompagnate dal solo 

suono dell’acqua e della barca, dalla quale sono state eseguite, e  da un testo in 

lingua inglese. 

I progetti di Muntadas sono incentrati sullo studio e sulla volontà di cambiare la 

percezione del fruitore rispetto al luogo in cui si trova, i suoi progetti prevedono 

l’utilizzo dei media in una funzione politica e sociale. Dal punto di vista critico, 

l’attività di Muntadas è seguita a livello globale per cui, una sua mostra attira un 

ampio sguardo. Nonostante il progetto sia stato svolto in situ, la galleria non ne 

ha l’esclusiva, la stessa operazione ha avuto altre sedi espositive, come alla 

Galeria Joan Prats di Barcellona nel settembre dello stesso anno. Alla gallerista, 

Michela Rizzo, va comunque riconosciuta l’abilità di intrattenere con gli artisti 

dei rapporti duraturi che si trasformano in progetti artistici nuovi.  
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Capitolo IV 

Il  contesto territoriale 

 

1. L’analisi del contesto 

 

In conclusione, l’analisi che verrà proposta nel seguente capitolo parte da una 

visione generale del contesto competitivo, per poi fornire dei tratti dell’ambiente 

nel quale la Galleria Michela Rizzo opera. Già nel III capitolo di questa tesi, è 

stata analizzata per sommi capi quella che è l’offerta culturale e artistica della 

città di Venezia, in cui la galleria è situata, ma, come si è potuto constatare, il 

bacino d’utenza della galleria supera i confini strettamente locali e mira a 

posizionarsi in contesto più ampio, che tuttavia non può essere ancora definito 

internazionale. Si prenderà in considerazione il quadro territoriale limitato 

principalmente al Nord Italia. La conoscenza del contesto nel quale un’impresa 

porta avanti la sua attività, ha un’importanza strategica di fondamentale e anche 

se si tratta di una galleria d’arte contemporanea, questo non la esonera dal situarsi 

in uno “‘spazio competitivo’, nel quale sono per lo più presenti anche altri 

soggetti, che competono tra loro sia sul fronte della domanda, cercando di 

conquistare l’apprezzamento del maggior numero di clienti, che su quello 

dell’offerta, cercando di approvvigionarsi di risorse”.220 

Nel campo dell’arte la competitività è, al contrario di quanto si possa pensare, 

molto elevata; gli artisti e le organizzazioni culturali di qualsiasi genere, hanno 

l’obiettivo di procurarsi un’offerta unica, la cui leva punta sulla creatività, che 

come si è potuto constatare in precedenza, è alla base del prodotto culturale e 

artistico. Nel caso del settore artistico, la concorrenza supera i limiti dei diversi 

settori nei quali ogni organizzazione si specializza. Un museo non compete solo 

con la proposta di altri musei, ma anche con quella di mostre, gallerie d’arte, 

teatri ….  

																																																								
220 L. Solima, L’impresa culturale, processi e strumenti di gestione, Urbino 2004, p. 106. 



	 129	

La fruizione di una mostra o di uno spettacolo teatrale, la visione di un film al 

cinema o la partecipazione ad un festival di qualsiasi genere, tutte queste offerte 

artistiche-culturali sono effettivamente sostituibili tra loro poiché rispondono alla 

medesima domanda: soddisfazione del tempo libero.221 

Di seguito viene indicata una suddivisione delle tipologie di concorrenza 

proposta da Antonio Foglio, il quale ne chiarisce l’applicazione al settore 

artistico-culturale:222 

 

• concorrenza diretta: forma concorrenziale esistente tra soggetti 

appartenenti allo stesso settore (es. tra musei); 

• concorrenza indiretta: concorrenza esistente tra “prodotti sostituibili”, 

riguarda la sostituzione di un prodotto/servizio con un altro che 

rappresenta un’alternativa (es. tra museo e cinema); 

• concorrenza nell’ambito domestico: focalizza l’attenzione sulle modalità 

di soddisfare il bisogno di tempo libero, si riferisce alla preferenza di 

alcuni soggetti di appagare tale bisogno all’interno delle mura domestiche 

(es. libro, musica);223 

• concorrenza in ambito esterno: altre offerte di natura diversa che possono 

esaudire la richiesta di tempo libero; 

• concorrenza con valenza artistico-culturale: modalità di concorrenza 

riguardante le svariate offerte di natura artistico-culturale. 

 

Si può concludere che, nel caso del settore culturale le diverse alternative offerte, 

pur appartenendo ai diversi settori, finiscono per competere tra loro direttamente. 

Volendo completare l’introduzione al contesto competitivo, si propone l’analisi 

SWOT, acronimo di strength, weakness, opportunities, threats; questo strumento 

																																																								
221 Cfr. A. Foglio, Il marketing dell'arte…, op. cit., p. 162. 
222 Ivi, pp. 162-163. 
223 Questa modalità di consumo del tempo libero subisce un ulteriore aumento dovuto alla 
diffusione di nuovi prodotti legati allo sviluppo tecnologico che riduce automaticamente la 
possibilità di consumare all’esterno il tempo disponibile verso le attività di natura culturale; Cfr. L. 
Solima, L’impresa culturale…, op. cit., p. 108. 
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è quello che garantisce una ricerca dei punti di forza e di debolezza interni 

all’azienda e la ricerca di minacce ed opportunità riscontrabili nell’ambiente 

esterno in cui si intende condurre la propria attività. L’accurata conoscenza del 

contesto competitivo è indispensabile per poter creare un vantaggio competitivo 

sugli altri attori del medesimo settore. L’analisi SWOT prende in considerazioni 

alcuni fattori endogeni, “forza e debolezza”, sui quali l’impresa ha un certo 

potere di controllo, insieme a fattori esogeni che riguardano più strettamente 

l’analisi territoriale e sui quali non è possibile avere un controllo completo, bensì 

analizzarne l’evoluzione.224 L’obiettivo principale è quello di rendere visibili le 

opportunità basandosi sui punti di forza dell’impresa, considerando la presenza di 

punti di debolezza interni e di minacce provenienti dall’esterno. Un esempio di 

minaccia può essere l’ingresso di nuovi competitors all’interno del  medesimo 

ambiente competitivo.  

 

 

STRENGTH 

 

WEAKNESS 

 

OPPORTUNITIES 

 

THREATS 

Fig. 26: tabella Matrice SWOT Analysis (strength, weakness, opportunities, threats) 

 

 

 

Nel caso di una galleria d’arte, l’analisi SWOT può rivelare quanto segue: 

 

STRENGHT WEAKNESS 

- offerta unica e competitiva attraverso 

proposte di artisti di alto livello o 

- rischio legato a proposte innovative 

che possono non trovare un 

																																																								
224 Ivi, pp. 108-109. 
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emergenti; 

- fidelizzazione della clientela e dei 

collezionisti; 

- rapporto durevole con gli artisti che 

rappresentano una risorsa primaria; 

- rapporti intensi di collaborazione con 

altri enti culturali del medesimo 

contesto; 

- … 

mercato favorevole; 

- poca visibilità in un contesto così 

ampio; 

- poca forza attrattiva rispetto ad 

altre proposte culturali e/o 

sostituibili; 

- … 

- OPPORTUNITIES - THREATS 

- crescente interesse verso l’arte 

contemporanea da parte del grande 

pubblico; 

- risonanza positiva e ampia di alcuni 

artisti con i quali intraprendere un 

rapporto di collaborazione fortuita, 

tale da rendere l’offerta unica; 

- … 

- ingresso di nuove gallerie; 

- competitors che trattano gli stessi 

artisti e che quindi sono forniti 

della stessa offerta competitiva; 

- crescente interesse dei flussi 

turistici verso diverse tipologie di 

esposizioni (musei, teatri, festival); 

- … 

Fig. 27: applicazione ipotetica della SWOT Analysis all’attività di una galleria d’arte 
contemporanea 

 

Nell’ambiente, l’impresa culturale tesse diverse tipologie di relazioni con gli altri 

soggetti presenti nel medesimo territorio; in esso un’organizzazione culturale può 

trovare risorse creative che hanno la capacità di formare un’offerta che dia il 

vantaggio competitivo sperato.225 Tali relazioni sono rivolte a componenti dello 

stesso settore, industry actors, e si possono articolare verticalmente ed 

orizzontalmente; riprendendo la proposta di De Wit e Meyer, le relazioni verticali 

riguardano i rapporti che l’azienda intraprende con fornitori ed acquirenti, si 

sviluppano invece orizzontalmente sia le relazioni con i competitors diretti, 

ovvero coloro che forniscono beni e servizi similari, sia con produttori di beni e 

servizi complementari. Si aggiungono i contextual actor che influenzano 

																																																								
225 Cfr. B. De Wit e R. Meyer, Strategy, process, content, context. An international perspective, 
2010, pp. 365-366. 
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indirettamente l’andamento dell’organizzazione culturale, essi sono costituiti da: 

attori socio culturali, economici, politici, tecnologici.226 

Rispetto a tutta la tipologia di soggetti ed organizzazioni con cui l’impresa 

culturale deve sviluppare una serie di rapporti, (si noti che qualsiasi inizio o fine 

di un rapporto lavorativo è frutto di una scelta strategica), bisogna comprendere 

qual è la posizione competitiva dell’impresa stessa. Molti sono gli strumenti 

utilizzati che si aggiungono alla precedente SWOT Analysis, ad esempio il 

modello delle cinque forze di Porter. Tramite esso è possibile individuare le 

caratteristiche dell’ambiente competitivo nel quale si opera. Si individuano 

quindi:227 

 

1. concorrenti diretti: intensità della competizione tra imprese che operano 

nello stesso settore; 

2. fornitori: potere contrattuale dei fornitori; 

3. acquirenti: potere contrattuale degli acquirenti; 

4. potenziali entranti: minacce derivanti dall’ingresso sul mercato di nuovi 

concorrenti; 

5. produttori di beni sostitutivi: minacce derivanti dall’introduzione sul 

mercato di b/s sostitutivi. 

 

																																																								
226 Ivi, pp. 366-368. 
227 Cfr. A. Tresca, Le 5 forze di Porter, in “Belowthebiz – idee in rete report”, 2004. 
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Fig. 28: modello 5 forze di Porter 

 
 

Questo modello può essere applicato a qualsiasi tipologia di impresa, nel caso di 

una galleria d’arte possiamo sostituire i fornitori con gli stessi artisti che 

forniscono, appunto, le opere quali beni oggetto di scambio in questa tipologia di 

attività, ma anche gli stessi collezionisti possono essere fornitori di opere d’arte di 

collezioni private di cui poi la galleria entra in possesso. Fermandoci a queste 

prime due forze individuate, Porter indica la presenza di un certo potere 

contrattuale di cui dispongono sia i fornitori, sia gli acquirenti. Infatti, i primi 

potrebbero decidere di integrarsi a valle, i secondi a monte; ciò significherebbe, 

in riferimento ad un’attività artistica come la galleria d’arte, di essere nel caso in 

cui l’artista diviene gallerista di se stesso.228 Sono individuate inoltre due minacce, 

i nuovi soggetti che entrano nel mercato e quelli che forniscono beni che 

soddisfano il medesimo bisogno, ovvero sostituibili.229 Questi strumenti ed analisi 

sono utili per l’individuazione e la conoscenza del settore economico di 

riferimento, dei soggetti che lo popolano e delle minacce e opportunità presenti. 

Della Galleria Michela Rizzo si è parlato in precedenza per quanto concerne la  

sua ricca offerta artistica; ciò nonostante la presenza di gallerie che offrono una 

																																																								
228 E’ ancora il caso di citare Damien Hirst. 
229 Abbiamo notato che, nel caso dell’offerta artistica-culturale, i beni e servizi, benché diversi, 
soddisfano la medesima domanda di tempo libero di cui dispone il consumatore. 
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rosa di artisti ed eventi di alto livello, che non siano commerciali, bensì di una 

certa élite, è riscontrabile in altri territori italiani, al di là del Veneto.  

La situazione italiana riguardante l’arte contemporanea è notoriamente in 

difficoltà, molti articoli e studi si riferiscono ad essa, ad esempio: si “imputa 

all’Italia l’1% del fatturato mondiale delle aste. Un valore di pura 

‘rappresentanza’”. 230  Il contesto socio-economico non si dimostra quindi  

favorevole per questa tipologia di mercato, il collezionismo è limitato nonostante 

la forte presenza d’arte e cultura del nostro Paese.  

Il Veneto, insieme alla Lombardia, è in testa alla classifica di fatturato d’arte 

regionale, come già mostrato all’inizio del capitolo precedente, ed è proprio il 

contesto del Nord Italia con il quale la Galleria Michela Rizzo di confronta. Essa 

non appare nella Top 20 delle gallerie d’arte per volume di fatturato, difatti è 

ancora di medio livello, ma può essere confrontata con la loro attività per quanto 

concerne la particolare offerta che propone. Per ora la galleria punta alla qualità a 

scapito della quantità. Di seguito la Top 5231 delle gallerie italiane per percentuale 

di ricavi sulle vendite: tra esse, la Galleria d’arte Contini, presente nell’art supply 

della città lagunare.  

 

 

																																																								
230 G. Candela, E. Randon, A. E. Scorcu, L’Italia non ama comprare arte. Perché?, in “Il Giornale 
dell’Arte.com”, aprile 2014, <http://www.ilgiornaledellarte.com/articoli/2014/4/119181.html>, 
(consultato il 27 dicembre 2015). 
231 Cfr. M. Gambillara, Gallerie d’arte in Italia…, op. cit. 
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Fig. 29: Top 5 gallerie d’arte d’Italia in materie di vendite. 

 

Nel paragrafo seguente si elencheranno una serie di gallerie d’arte 

contemporanea che competono direttamente con la Gallerie Michela Rizzo sia 

per la tipologia di offerta, sia per la qualità degli eventi organizzati. 

 

 

1. I competitors:  le gallerie nel Nord Est 

 

Un’analisi esaustiva dei competitors della Galleria Michela Rizzo appare di 

difficile portata, data la “mobilità” di reputazione e la fluidità del contesto delle 

gallerie d’arte, tra l’altro in un periodo complesso quale quello tra 2005-2013, in 

cui la crisi economica, dapprima giunta più tardi nel nord-est Italia, si è poi fatta 

sentire con intensità anche in questo settore. Considerando che i beni sostitutivi 

di questo particolare settore artistico-culturale comprendono la maggior parte 

delle attività di tempo libero, tra cui cinema e teatro, si è ritenuto opportuno 

limitare la ricerca verso la sola attività delle gallerie d’arte contemporanea che 

mostrano una realtà espositiva particolare, che mira a servire un segmento di 

pubblico similare a quello della Galleria Michela Rizzo.  

I dati a disposizione che vengono messi a confronto sono: 
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• l’offerta artistica riguardante gli artisti rappresentati, le mostre e gli eventi; 

• segmento domanda di riferimento. 

 

Nel territorio in cui è insediata, la galleria non ha eguali nella tipologia di offerta 

che persegue; la Galleria Contini, citata nella Top 5 delle gallerie italiane per 

percentuale di ricavi sulle vendite, presenta una segmentazione diversa che mira 

più ad un gusto artistico commerciale, anche se di alto livello; in opposizione, la 

Galleria Michela Rizzo si riferisce ad un segmento del mercato più sofisticato e di 

portata quantitativa inferiore. L’attività della galleria riportata nel capitolo 

precedente, ci dimostra come, nei dieci anni di esposizioni, Michela Rizzo sia 

passata da una strategia quantitativa ad una qualitativa.  

Un primo criterio di valutazione di ulteriori gallerie che competono con essa è, 

appunto, l’obiettivo primariamente qualitativo. 

Rimanendo in Veneto, una città in cui è possibile riscontrare una galleria di tale 

portata è Verona. La galleria Studio La Città, spazio espositivo portato avanti dal 

1969 da un’altra signora,  Hélène de Franchis; la galleria possiede una storia e  

un nome ben consolidato, tant’è che la stessa gallerista ha affermato in 

un’intervista in “Espoarte”: “penso che, dopo tanti anni, non devo più dimostrare 

nulla e posso finalmente fare quello che più mi interessa veramente”232. Con base 

nella città di Verona, Hélène de Franchis ha avuto l’opportunità di girare il 

mondo e di partecipare per molti anni consecutivi alle maggiori fiere 

internazionali d’arte contemporanea. Può vantare di collezionisti dal calibro di 

Giuseppe Panza di Biumo e di un’offerta artistica di alto livello; Studio La Città “si 

è conquistata un ruolo importante, diventando un riferimento per il collezionismo 

e caratterizzandosi per la spiccata vocazione internazionale”,233 infatti insieme ad 

artisti italiani come Gabriele Basilico, Pier Paolo Calzolari, Giulio Paolini, Luigi 

																																																								
232 F. Di Giorgio, Intima, silenziosa ed intensa. L’arte per Hélène de Franchis, in “Espoarte”, 
ottobre 2015, <http://www.espoarte.net/arte/intima-silenziosa-ed-intensa-larte-per-helene-de-
franchis/#.VoGxEsDhDoA>, (consultato il 28 dicembre 2015). 
233 Cfr. Verona, la Galleria Studio la Città spegne 35 candeline, in “Exibart”, novembre 2004, 
<http://www.exibart.com/notizia.asp?IDNotizia=11252&IDCategoria=204>, (consultato il 29 
dicembre 2015). 
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Ghirri …, molte sono le presenze internazionali quali, Jacob Hishimoto, Stuart 

Arends, Lawrence Carroll, Max Cole ed altri.  

La forte vocazione internazionale è un punto in comune con la Galleria Michela 

Rizzo, essa infatti cerca di mediare un’offerta espositiva locale, nazionale ed 

internazionale, come è stato possibile constatare dalla relazione sulla sua attività. 

 

 
Fig. 30: Michael Najjar, Installation view, 26 settembre - 5 dicembre 2015, (particolare mostra) 

 

Con una vocazione diametralmente opposta, a Verona è presente la Galleria 

dello Scudo, attualmente gestita da Massimo di Carlo. La tendenza perseguita fin 

dalla sua nascita, nel 1968, è quella di essere una “galleria di arte italiana, lo è 

tuttora e lo sarà sempre, fino a quando esisterà”, come afferma il gallerista in 

un’intervista su “Artribune”.234   Al contrario della maggior parte dei galleristi 

italiani che promuovono artisti stranieri portandoli in Italia, la Galleria lo Scudo fa 

l’inverso, promuovendo in primis artisti italiani e portandoli nelle strutture 

internazionali. Massimo di Carlo riconosce nel ruolo delle case d’asta come 

																																																								
234 M. Mattioli, Massimo Di Carlo. Storia familiare della Galleria dello Scudo, in “Artribune”, 
febbraio 2015, <http://www.artribune.com/2015/02/massimo-di-carlo-storia-familiare-della-
galleria-dello-scudo/>, (consultato il 29 dicembre 2015). 
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Sotheby’s e Christie’s il merito della rivalutazione dell’attenzione verso le opere 

d’arte di artisti contemporanei italiani.235 

 

 
Fig. 31: Alberto Burri, Alberto Burri, opera al nero. Cellotex 1972-1992, dicembre 2012-marzo 

2013, (particolare mostra) 
 
 

Molte sono le mostre di ampio respiro, “Capita spesso che le inaugurazioni alla 

Galleria dello Scudo, a Verona, si trasformino in eventi, quando in agenda c’è 

una di quelle mostre di carattere museale che da quelle parti non sono così 

rare”,236 come accaduto all’esposizione di Alberto Burri del 2012, “Alberto Burri, 

opera al nero. Cellotex 1972-1992”, a cura di Bruno Corà, (curatore tra l’altro di 

alcune mostre organizzate proprio dalla Galleria Michela Rizzo). Entrambe le 

gallerie sono in collegamento con gli spazi espositivi di arte contemporanea della 

città di Milano, molte, infatti, le collaborazioni con le gallerie d’arte milanesi. 

																																																								
235 Ibidem. 
236 Redazione, Pubblico delle grandi occasioni per l’Opera al nero di Alberto Burri alla Galleria 
dello Scudo di Verona. Chiccera? Vedete, voi, nella ricca fotogallery di Artribune, in “Artribune”, 
dicembre 2012, <http://www.artribune.com/2012/12/pubblico-delle-grandi-occasioni-per-lopera-
al-nero-di-alberto-burri-alla-galleria-dello-scudo-di-verona-chiccera-vedete-voi-nella-ricca-
fotogallery-di-artribune/>, (consultato il 29 dicembre 2015). 
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Restando nel Triveneto, è a Trento che si situa la Galleria Arte Boccanera 

Contemporanea gestita dall’art dealer, promoter e consultant Giorgia Lucchi; nata 

nel 2007, è una galleria giovane che ha creato un enorme scarto generazionale 

rispetto alle altre gallerie presenti nella città. L’attività espositiva promossa dalla 

gallerista persegue l’obiettivo di mostrare l’arte di giovani artisti emergenti, sia 

italiani che stranieri, effettuando un’ondata di innovatività nel territorio 

trentino.237  

 

 
Fig. 32: Pop-Up Gallery dinanzi al nuovo spazio museale MUSE, luglio 2013 

 

Molte sono le attività promosse dalla galleria, eventi che hanno l’obiettivo di 

coinvolgere nuovo pubblico e che riescono ad approfittare di nuovi spazi. E’ il 

caso delle esposizioni in contemporanea all’apertura del MUSE di Renzo Piano 

nel 2013: una organizzata nei soliti spazi della galleria e l’altra in una Pop-Up 

																																																								
237  Cfr. Arte Boccanera, in “crushsite.it, portale regionale di cultura, arte e spettacolo”, 
<http://www.crushsite.it/it/mostre/arte-boccanera-contemporanea.html>, (consultato il 29 
dicembre 2015). 
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Gallery situata proprio davanti all’ingresso nord del nuovo edificio.238 La sua 

offerta artistica è estremamente innovativa, alla ricerca di artisti meritevoli tra i 

quali, Younes Baba-Ali e Nebojsa Despotovic, il trentino doc Christian Fogarolli e 

Valentina Mioran ed altri. 

Proseguendo l’analisi territoriale, altre sono le gallerie che rispecchiano i criteri di 

ricerca, Bologna si conferma come centro artistico attivo e molte sono le gallerie 

d’arte contemporanea presenti ed in molte delle quali si ritrova un’offerta artistica 

che riprende a grandi linee quella della Galleria Michela Rizzo; spesso, infatti, 

espongono artisti in comune con essa. E’ il caso della Galleria P420 e Galleria 

Studio G7. 

All’interno dello spazio espositivo P420 ritroviamo Richard Nonas, al quale la 

galleria ha dedicato una retrospettiva che raccoglieva i disegni dell’artista dagli 

anni ’70 al 2011 nella personale “No-water-in”,239 e Franco Vaccari.  Si segnala, 

in proposito, una collaborazione tra la Galleria P420 e la Galleria Michela Rizzo 

dalla quale è nata la mostra “Vito Acconci / Franco Vaccari – Intersections”, 

2013, al Palazzo Pesaro Papafava, a cura di Valerio Dehò. Due personaggi 

testimoni dell'avanguardia artistica, i percorsi di Vito Acconci e Franco Vaccari, 

sono raccontati attraverso sia opere storiche, sia lavori recenti, che culminano in 

un percorso parallelo.240 

 

 

																																																								
238 Cfr. F. Sala, Una temporary gallery proprio davanti al MUSE per sfruttare l’effetto Renzo Piano. 
Dura un mese la collettiva con cui i giovani artisti di Arte Boccanera indagano il confine tra 
scienza e contemporaneo, in “Artribune”, luglio 2013, <http://www.artribune.com/2013/07/una-
temporary-gallery-proprio-davanti-al-muse-per-sfruttare-leffetto-renzo-piano-dura-un-mese-la-
collettiva-con-cui-i-giovani-artisti-di-arte-boccanera-indagano-il-confine-tra-scienza-e-cont/>, 
(consultato il 29 dicembre 2015). 
239  Cfr. Redazione, Tutti gli input di Richard Nonas, in “Artribune”, giugno 2011, 
<http://www.artribune.com/2011/06/tutti-gli-input-di-richard-nonas/>, (consultato il 29 dicembre 
2015). 
240 Cfr. N. Mazzoleni, Mostre e ricerche secanti. Franco Vaccari e Vito Acconci a Venezia, in 
“Artribune”, giugno 2013, <http://www.artribune.com/2013/06/mostre-e-ricerche-secanti-franco-
vaccari-e-vito-acconci-a-venezia/>, (consultato il 29 dicembre 2015). 
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Fig. 33: Franco Vaccari, Esposizione in tempo reale numero 4. Lascia una traccia fotografica del 

tuo passaggio, 1972 
 
 

 
Fig. 34: Richard Nonas, No-water-in, giugno-settembre 2011 

 

La giovanissima galleria, gestita da Alessandro Pasotti e Fabrizio Padovani, ha 

molte ambizioni, in soli 6 anni di attività vanta di una carriera invidiabile ed 

inaugurerà, nel 2016, un nuovo spazio espositivo di 350 mq che ben si adatta 

alle sue aspirazioni; la galleria, infatti, è già lanciata sulla scena internazionale 
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“capita di vederli a importanti fiere oltreconfine, persino ad ArtBo, in 

Colombia”.241 

L’artista David Tremlett rientra invece nell’offerta espositiva di un’altra galleria 

della città di Bologna, Galleria Studio G7. A differenza della precedente, questa 

galleria possiede più anni d’esperienza nel campo dell’arte contemporanea, è 

nata nel 1973, gestita da Ginevra Grigolo. Il suo obiettivo è quello di registrare il 

dibattito artistico di quegli anni e anche dei successivi. Dal 1976 fino ai primi 

anni '80 pubblica la rivista “G7 Studio” che coinvolge vari attori del sistema 

dell’arte contemporanea, studiosi, docenti, critici ed artisti stessi. Nel 2008 è 

proprio Tremlett ad inaugurare con una sua mostra il nuovo spazio espositivo 

nell’Ex-falegnameria, le cui pareti ben si prestano ai Wall drawing dell’artista; è 

presente, infatti, grande Wall Drawing composto da figure geometriche verdi, 

grigie e porpora fanno capolino lungo i muri.242 

 

 

																																																								
241 Redazione, La galleria P420 di Bologna cambia sede. Mega spazio da 350mq in zona Mambo, 
in “Artribune”, dicembre 2015, <http://www.artribune.com/2015/12/la-galleria-p420-di-bologna-
cambia-sede-mega-spazio-da-350mq-in-zona-mambo/>, (consultato il 29 dicembre 2015). 
242 Cfr. G. Pezzoli, Fino al 28.I.2009, David Tremlett, Bologna, Studio G7, in “Exibart”, novembre 
2008, <http://www.exibart.com/notizia.asp?IDNotizia=25322&IDCategoria=68>, (consultato il 29 
dicembre 2015). 
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Fig. 35: David Tremlett, Wall drawing, ottobre 2008-gennaio 2009 

 

L’analisi dei competitors della galleria si conclude, le ultime considerazioni 

possono essere rivolte alla risonanza che la Galleria Michela Rizzo è in grado di 

avere anche nei confronti di un contesto più ampio. Ciò è dovuto alla 

promozione la cui importanza e conoscenza supera i confini del Nord Est e della 

stessa Italia, un esempio è Antoni Muntadas o l’italiano Francesco Jodice. 
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Conclusione 

 

Lo studio sull’attività della Galleria Michela Rizzo ha consentito di effettuare per 

la prima volta una riconsiderazione di tutte le mostre e le attività che sono state 

organizzate in questi undici anni. La struttura stessa infatti non solo non ha tenuto 

traccia in maniera costante delle attività svolte, né ha costituito un archivio in cui 

depositare materiali e memorie, ma anche non aveva mai provveduto fino a d ora 

ad effettuare una storicizzazione della sua pur recente esistenza. 

Questa galleria è risultata essere un eccellente esempio di agente del sistema 

dell’arte: pur avendo come base Venezia e non partecipando alle fiere, è riuscita 

ad espandersi a livello nazionale ed internazionale per quanto concerne i 

collezionisti che la seguono ed effettuano acquisti presso di lei. 

All’interno del mercato dell’arte, essa si situa in un posizionamento di nicchia, 

ma non è sempre stato così. Dal resoconto dell’attività della galleria, è evidente 

che nei primi anni la scelta della tipologia di esposizioni, e le sedi in cui esse 

avvenivano, aveva l’intento di essere accessibile ad un pubblico più ampio. La 

piccola sede in Piazza San Marco e il Palazzo Palumbo Fossati hanno dato alla 

galleria la visibilità necessaria per poter attuare, successivamente, un’offerta 

artistica più selettiva.  

Il posizionamento ristretto in cui si è inserita nel mercato locale, ha avuto, ed ha 

tutt’ora, il suo culmine nell’attuale sede alla Giudecca. Come afferma la gallerista 

nell’intervista, in appendice, “non sono così visitata come lo ero prima, la 

centralità aveva un suo vantaggio”. 

Si è detto, in precedenza, del duplice punto di vista dal quale può essere 

concepita la promozione dei galleristi verso le opere degli artisti; promozione 

culturale o commerciale. Analizzando la Galleria Michela Rizzo, 

l’organizzazione di mostre, sia pure con finalità di vendita, la produzione di 

cataloghi, la collaborazione con curatori, enti e altri attori del sistema, conduce 

alla possibilità di definire la sua promozione di tipo culturale. 
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La proposta artistica ed espositiva della galleria, che è stata precedentemente 

analizzata, corrisponde all’offerta art service, riguarda infatti la fruizione delle 

opere all’interno delle esposizioni organizzate dalla gallerista e dai curatori con 

cui essa collabora e per le quali non è richiesto alcun corrispettivo. La 

caratteristica dell’art service supply è appunto quella di essere un’offerta 

aggregata e di avere un prezzo di accesso alla fruizione che non corrisponde al 

reale valore economico delle opere esposte, come quanto riportato nel II capitolo. 

D’altra parte, la galleria affronta anche l’offerta art stock, quella che fa riferimento 

nello specifico alla vendita delle opere d’arte degli artisti rappresentati. L’art stock 

supply riguarda la compravendita che avviene sia nel mercato primario che in 

quello secondario.  

Gli artisti trattati dalla galleria sono, per la maggior parte, artisti viventi, ad 

eccezione di Gabriele Basilico, Fabio Mauri, Roman Opalka, ne consegue che il 

principale mercato a cui si riferisce è quello primario, ovvero, essa si occupa in 

primo luogo di collocare sul mercato le opere degli artisti per la prima volta. Ciò 

nonostante, Michela Rizzo afferma che negli ultimi tempi, ha intrapreso ad 

operare anche sul mercato secondario, attività di rivendita di opere d’arte di artisti 

per lo più già affermati, come appreso dall’intervista effettuata dallo scrivente e 

collocata in Appendice. 

Come per l’offerta, anche per quanto riguarda la domanda alla quale la galleria si 

riferisce sussiste lo stesso duplice aspetto: da un lato le mostre e gli eventi sono 

rivolti alla domanda art service dall’altro, essa si rivolge al collezionismo, ovvero 

all’art stock. Per la prima tipologia la strategia perseguita nella maggior parte dei 

casi dalla Galleria Michela Rizzo è quella di associare il segmento degli artisti 

emergenti, verso i quali la quantità domandata è minima, ad artisti affermati e di 

nicchia, ai quali corrisponde un aumento esponenziale della domanda. In questo 

modo riesce a promuovere la nuova proposta grazie al dialogo che si instaura con 

artisti già maturi.  

La situazione per la domanda art stock è differente, l’acquisto di un’opera d’arte 

appartenente ad un artista di alto livello è accessibile a pochi collezionisti, la 

quantità domandata in questo caso diminuisce all’aumentare del prezzo. E’ 
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evidente, come già anticipato, che per ogni artista è possibile disegnare un 

proprio andamento di offerta e di domanda, il compito della gallerista è quello di 

far corrispondere ad ognuno di essi la giusta domanda potenziale. La cerchia di 

collezionisti di cui è attorniata Michela Rizzo è ben selezionata, il suo interesse è 

quello di inserire le loro opere all’interno di collezioni importanti, cercando di 

evitare le speculazioni. I contatti di cui dispone sono sia di carattere nazionale, 

sia internazionale. Sia verso gli artisti, sia verso i collezionisti, si riconosce la 

capacità della gallerista di curare il rapporto di collaborazione, questo le permette 

di avere relazioni durature nel tempo e di instaurare, grazie a questo processo di 

fidelizzazione, nuove occasioni e conoscenze. Ricordiamo, come esempio, 

alcuni nomi ricorrenti di curatori che si sono occupati della maggior parte delle 

esposizioni all’interno degli spazi espositivi delle galleria, sono: le curatrici 

Martina Cavallarin, Viana Conti, Angela Madesini e i curatori Bruno Corà e 

Valerio Dehò. La proficua collaborazione ha consentito la realizzazione di mostre 

di ampio respiro, è il caso di citare le esposizioni dell’artista Damien Hirst a 

Venezia a cura di Valerio Dehò: “New Religion” al Palazzo Pesaro Papafava e 

“Death in Venice” del 2010 alla Galleria Michela Rizzo, Palazzo Palumbo 

Fossati. 

 

 
Death, opere della mostra “Death in Venice” al Palazzo Palumbo Fossati, aprile-luglio 2010. 

 
 

La posizione che assume la Galleria Michela Rizzo all’interno della gerarchia del 

mercato delle gallerie d’arte contemporanea, è intermedia tra quelle che sono 

state definite “gallerie di brand” e le “gallerie tradizionali”. Essa, a livello 
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nazionale, gioca un ruolo importante, collaborando con gli altri attori del sistema 

e creando un brand. Ma l’opinione che se ne può trarre dall’analisi completa 

della sua attività è che questo processo non è ancora completato. La visibilità 

internazionale, di cui dovrebbe avvalersi, non ha ancora raggiunto alti livelli, tali 

da poterla inserire nella categoria di brand internazionale. Il processo di 

“brandizzazione” è una strategia perseguita dalla maggior parte delle gallerie.  

Al contrario di quanto si possa pensare, GalleriaMichelaRizzo è diventato un 

brand capace di dare notevole valore e visibilità ai suoi artisti, ma per la 

creazione di tale brand non ha intrapreso una vera e propria strategia in 

comunicazione e promozione. Ciò risulta evidente nella esigua consistenza di 

rassegna stampa della sua attività, di fatto tutto ciò che riguarda la galleria è 

riscontrabile esclusivamente on line. 

Si constata che la galleria non usufruisce di una grande attività pubblicitaria, 

risultando sempre difficile conoscere la sua attività al di fuori della cerchia di 

pubblico già ben consolidato. Mentre in contrapposizione, Michela Rizzo 

sostiene e promuove le attività esterne dei suoi artisti, supportandone eventuali 

esposizioni grazie alle quale entra in contatto con altri enti culturali e gallerie. 

Molte delle sue attività in effetti sono in collaborazione con altri componenti del 

sistema dell’arte veneziano, come è emerso dalle tabelle che riassumono la sua 

decennale attività. 

La galleria sembra tutt’ora alle prese con nuove proposte e pare indirizzata verso 

la strategia di aumentare la partecipazione alle fiere d’arte, strategia che come 

afferma Michela Rizzo fino ad ora è stata poco perseguita. 
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Appendice 

 

Intervista a Michela Rizzo 

23 luglio 2015 

 

Martina Campese: Qual è il percorso che ha portato alla nascita della Galleria 

Michela Rizzo nel 2004?  

 

Michela Rizzo: “La storia è molto molto particolare, provengo da tutt’altro: ho 

un’azienda familiare e per venti anni mi sono occupata di quest’azienda insieme 

ai fratelli che negli anni ha avuto tante vicissitudini ed espansioni; alla fine però 

stava diventando ripetitivo, in quel frangente ho ripreso gli studi di filosofia, sono 

entrata in un contesto di gruppi di artisti e curatori filosofi, in un momento di 

fermento tutto legato un po’ all’artista Anita Sieff che opera a Venezia.  

Un po’ alla volta è nata l’idea di aprire un centro culturale, quello mi interessava 

di più rispetto alla galleria, poi parlando di centro culturale ho avuto una proposta 

di entrare in una società con un pittor veneziano, Eulisse importante a Venezia e 

legato allo spazialismo, e una giovane gallerista. Mi hanno chiesto di 

intraprendere questo percorso e ancor prima della galleria a San Marco 

partecipavo a questo progetto. Poi la gallerista Laura Ostan ha presentato un 

progetto di una mostra alla Thetis che è stato accettato, lo spazio alla Thetis era 

una capannone grande e ci si poteva sbizzarrire; era una collettiva ed entrando di 

più nella vicenda ho capito che avevo una certa predisposizione, che c’era 

qualcosa che funzionava legato al concetto di galleria.  

Nel 2004 ho aperto la piccola galleria in San Marco. Giù nei 30 mq scarsi 

mostravo anche solo un’opera, perché era molto piccola, una white cube, in 

questo senso sono stata molto radicale perché a differenza di ciò che accadeva 

nelle gallerie a Venezia, io mi sono subito distinta perché a me non interessava 

assolutamente il discorso commerciale non per niente partivo dall’idea di centro 

culturale. Sono stata un po’ estrema soprattutto nel modo di esporre, spesso c’era 
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solo un’opera. Questo ha fatto sì che si creasse intorno alla galleria un circuito 

perché artisti che sentivano la mancanza di una cosa del genere hanno visto in me 

una piccola speranza, di un qualcosa che si andasse a distinguere. Nel primo 

anno in realtà non avevo ancora lasciato l’azienda, dal secondo anno mi sono 

dedicata solo alla galleria.” 

 

M.C.: L’interesse verso l’arte contemporanea e il suo mercato da dove proviene?  

M.R.: “Io non avevo un background di arte contemporanea, amavo l’arte in 

generale, soprattutto l’arte del 900 avanguardie storiche, però degli anni ’70, ’80 e 

’90 conoscevo ben poco, è nato tutto sul momento, è nato tutto facendolo, tutto 

frutto dell’esperienza.”  

 

M.C.: Come sono nati i contatti con gli artisti e quali erano, e sono, i criteri di 

scelta utilizzati?  

M.R.: “Nascono da una mia forte curiosità mia, nel senso che ho un interesse 

molto eclettico, quindi per identificare la linea della galleria ci abbiamo messo un 

po’ di tempo, adesso mi è più chiaro, ma focalizzarsi su una linea ha un limite e 

non fa parte del mio carattere. Non mi sono fermata a lavorare con un gruppo 

stretto di artisti, per questo gli artisti sono abbastanza numerosi, per una mia 

necessità e curiosità. Venezia è un centro interessante, c’è lo IUAV che invita 

artisti a lavorare qui e io ho avuto modo di incontrarli. Alcuni tramite contatti, ma 

altri proprio invitati, ad esempio ho visto al Padiglione Olandese un artista e l’ho 

contattato via mail, un altro esempio è Acconci che ho contattato personalmente.  

Le vie sono sempre incontri, contatti, situazioni o inviti veri e propri. Oppure nomi 

che ti vengono proposti da curatori con cui sei in contatto e di cui hai fiducia: ad 

esempio un artista che mi interessava era Francesco Jodice e un giorno con 

Angela Madesani abbiamo fatto un pranzo e ho scoperto che lei era molto in 

contatto con lui e le ho chiesto di presentarmi.  

Venezia mi ha comunque aiutato tantissimo, pur non avendo un grande 

curriculum ho potuto lavorare con grandi artisti.” 
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M.C.: Qual è il suo rapporto verso artisti emergenti? 

M.R.: “L’artista emergente giovane ha una fascia di collezionismo molto 

interessata alla sua produzione. Ma lavoro anche con artisti middle carrier anche 

bravo con un lavoro rigoroso. Se questo artista non ha esposto alla Biennale, a  

Documenta, non è stato invitato nelle grandi rassegne, sul mercato ha una 

difficoltà estrema, è difficilissimo.” 

 

M.C.: Guardando il passato della Galleria, perché si è passati ad una sola sede 

proprio all’isola della Giudecca? Questo luogo ha un ruolo importante nella sua 

scelta? 

M.R.: “La sede alla Giudecca nasce perché qui c’è stato lo studio di Lawrence 

Carroll, un artista con cui ho lavorato per parecchio tempo, nel 2013 c’è la 

Biennale e avevo tanti progetti in testa, che ho realizzato tutti e per i quali cercavo 

degli spazi. Ho saputo che Lawrence lasciava questo posto e mi ha messo subito 

in contatto con il proprietario e l’ho bloccato per la Biennale. 

Contemporaneamente ho bloccato il Palazzo Palumbo Fossati e Sale Docks. 

Avevo Muntadas in Galleria, Al Dock avevo Balestrini e qui avevo David Tremlett 

con David Rickard, un confronto con un artista più maestro e uno più giovane. 

Poi la Giudecca è magnifica, il posto è bello e gli artisti amano stare qui  c’ è un 

ottimo rapporto qualità prezzo. Quindi per un anno ho tenuto entrambi i posti. 

Poi due gallerie a Venezia non erano possibili e ho scelto la Giudecca per investire 

sulle fiere. Ad un anno di distanza le considerazioni sono queste: sono più serena 

economicamente, ma non sono così visitata come lo ero prima, la centralità aveva 

un suo vantaggio. Questo un po’ lo soffro. Per certi versi amavo Palazzo Palumbo 

per altri questo. Pro e contro. Qualcosa ho perso, qualcosa ho guadagnato.” 

 

M.C.: La Galleria ha assunto negli anni una notevole importanza nel territorio 

veneziano e non, qual è il suo rapporto con i competitors? 

M.R.: “Il rapporto è molto difficile, i collezionisti sono molto meno rispetto 

all’offerta che c’è di artisti di opere, gallerie. Il territorio è piccolo, ti rapporti col 

mondo quindi il collezionista va a New York piuttosto che qui. Non si hanno 
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molte risorse, l’unica cosa è proporre idee innovative e di grande qualità. Ma il più 

grande competitors che le gallerie hanno sono le aste, oggi come oggi il nostro più 

grande competitors non è tanto il gallerista quanto l’asta. Perché ormai si è 

prodotto tanto, è stato acquistato tanto e queste opere vengono messe in asta ad 

un prezzo inferiore rispetto al primo mercato.” 

 

M.C.: Sono frequenti le collaborazioni con altre istituzioni o gallerie veneziane e 

non?  

M.R.: “Inizialmente lo spazio di cui disponevo era molto piccolo e soffrivo per 

questo spazio, non era una scelta ma un obbligo, ambivo a qualcosa di diverso 

per realizzare progetti più ambiziosi. E guardavo gli altri, lo spazio Thetis o anche 

gli spazi museali, e mi sono subito attivata a proporre progetti in altri spazi anche 

museali che sono stati accettati perché finanziariamente li coprivo io, non ho mai 

pagato affitti, però finanziavo il mio progetto e quindi ho trovato delle porte 

aperte. Da qui è arrivato anche il progetto Damien Hirst, l’ho fatto e volevo 

figurare come galleria che collabora con quella di Londra. Hirst è l’unico artista 

con cui non ho mai lavorato personalmente, però lui ha lavorato per me, creò per 

me un Trittico di “Butterfly”. Il fenomeno Hirst resta comunque un caso anomalo. 

Ho venduto tantissimo e ho potuto permettermi il Palazzo Palumbo Fossati e da lì 

la galleria ha intrapreso la sua strada.  

La mostra di Lawrence Carroll al Museo Correr nel 2008, in concomitanza del mio 

trasferimento al palazzo Palumbo Fossati,  è stata una mostra bellissima e una 

bella esperienza. Poi ci sono stati come eventi importanti Tony Cragg a Ca’ 

Pesaro, Barry X Ball a Ca’ Rezzonico e poi un intervento al Correr ancora con 

Opalka. Il limite della galleria è quello di non aver partecipato alle fiere 

internazionali, l’ho sottovalutato, per me è stato sempre più importante l’idea di 

riuscire a portare, non so, Barry X Ball nel 2011 alla Biennale, una mostra che ha 

cambiato anche la carriera dell’artista. Questo per me è più importante di andare 

a fare una fiera.” 
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M.C.: E’ giusto affermare che la sua capacità di distinguersi sia dovuta ad una 

sorta di strategia di nicchia all’interno del sistema dell’arte contemporanea locale? 

M.R.: “Il mio collezionismo non è allargatissimo ma è di grande respiro, sono 

illuminato, di grandi possibilità e sono per lo più grandi appassionati e non 

speculatori. La caratteristica del mio collezionismo è questa, una cerchia ristretta. 

Per una galleria che vende anche opere costose, trattando questo tipo di opere è 

naturale posizionarsi ad un certo livello. La contraddizione è avere questi artisti 

qua e non esserci nelle grandi fiere, oppure artisti che hanno gallerie forti nel 

mondo e che quindi il collezionista per comprare le opere vanno lì e non dalla 

Michela Rizzo.” 

 

M.C.: Quando si parla di mercato delle gallerie d’arte si afferma che esiste un 

mercato primario e uno secondario, lei è d’accordo con questa distinzione?  

M.R.: “Si, esiste altroché, soprattutto con i maestri. Per David Rickard, Sambini, 

Barlafante, Jodice non hai questi problemi, il loro problema è farli conoscere, fare 

in modo che il collezionista ci creda e inserirlo nelle grandi collezioni. Lavorando 

con Mauri, Vaccari, Opalka ecc. ed artisti richiesti, hai il problema che il lavoro va 

in asta, che non riesci a procurarti l’opera e che viene proposto al secondo 

mercato ad un prezzo inferiore. Adesso comincio anche io a lavorare sulla 

rivendita, ridottissima però un po’ si.“ 

 

M.C.: Come considera il mercato dell’arte, in specie quella contemporanea, a 

Venezia?  

M.R.: “Venezia è assolutamente penalizzante sotto certi aspetti, i trasporti e i costi 

sono il doppio, però è una città che nell’immaginario degli artisti in particolare è 

molto amata e ambita. Negli anni in cui ho iniziato poi si è sviluppato a Venezia 

un interesse dell’arte contemporanea, diventando un territorio estremamente 

interessante,  ma nel 2004 ancora non era così perché poi è arrivato Pinault con 

Palazzo Grassi e poi Prada. Sono arrivate tante cose a Venezia, non di gallerie 

però, non si è creato un circuito di gallerie.” 
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M.C.: Il sistema dell’arte contemporanea può essere considerato accessibile a 

pochi?  

M.R.: “Come mercato, si è molto ampliato il fruitore nell’arte contemporanea, 

resta comunque di nicchia ma si è ampliato moltissimo, per cui anche le fiere 

sono super frequentate. E’ diventata più popolare, c’è un aspetto glamour e 

fashion che attrae la gente. I compratori restano comunque una fascia privilegiata, 

di industriali, di imprenditori, medici, avvocati ma di fascia alta. Con la crisi la 

fascia media si è ridimensionata tantissimo. Mentre prima potevi avere anche un 

collezionismo di fascia medio-alta, adesso il livello si è abbassato di molto. A livelli 

alti non hanno avuto nessun tipo di ridimensionamento, l’arte quella storicizzata è 

diventata un bene molto più sicuro negli investimenti. Ci può essere una 

speculazione importante e questo la gente l’ha capito.” 

 

M.C.: Quali sono le principali difficoltà della professione di gallerista che lei ha 

riscontrato? 

M.R.: “Difficoltà, momenti difficilissimi, delle fasi in cui dici che non ce la fai e 

dovrai chiudere, momenti anche di depressione. Momenti in cui respiri un aria 

pesante, che però poi superi. Un esempio è la mostra alla Serra di quest’anno,  

sono stati stabiliti dei costi tra me, la Massimo de Luca, la Copperfield di Londra e 

la Prometeo. Abbiamo sforato con i costi e chi ha sostenuto i costi, siamo io e la 

Massimo De Luca. Risorse che si avevano sono state utilizzate per coprire dei 

buchi non previsti.” 

 

 

	

	


