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INTRODUZIONE 

 

«Il solo modo per l’opera d’arte di 
perpetuarsi è di dare vita ad altre opere 
d’arte che ai contemporanei appariranno 
più vive di quelle che le hanno 
immediatamente precedute.  
Considerate secondo una scala millenaria, 
le passioni umane si confondono. Il tempo 
non aggiunge né sottrae nulla agli amori e 
agli odi provati dagli uomini, alle loro 
promesse, alle loro lotte e alle loro 
speranze: in passato e oggi questi sono 
sempre gli stessi. Sopprimere a caso dieci 
o venti secoli di storia non intaccherebbe in 
modo sensibile la nostra conoscenza della 
natura umana. La sola perdita insostituibile 
sarebbe quella delle opere d’arte che 
questi secoli avranno visto nascere. Gli 
uomini, infatti, differiscono, e anche 
esistono, solo attraverso le loro opere. 
Come la statua di legno che partorì un 
albero, esse sole recano l’evidenza che nel 
corso dei tempi fra gli uomini qualcosa è 
realmente accaduto.»1  

 

 

La presente ricerca affonda le radici nel 2015, quando, intenti a portare 

avanti un altro studio, ci siamo imbattuti accidentalmente in S.A.C.S., lo 

Sportello per l’Arte Contemporanea della Sicilia del Museo Riso di Palermo. Un 

Archivio dedicato ai nuovi creativi siciliani, abbastanza recente, eppure già 

carente e bisognoso di una concreta forma di valorizzazione. 

Esattamente due anni dopo, nel 2017, abbiamo avuto la possibilità di 

iniziare questo lavoro di ricerca che, attraverso l’approccio integrato della 

museologia e della fenomenologia dell’arte contemporanea, si è posto 

l’obiettivo di indagare e valorizzare una categoria specifica del patrimonio 

                                                           
1 Lévi-Strauss, C. 2001, Guardare, ascoltare, leggere, Milano, EST, p. 157. 
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culturale: quella dell’archivio d’arte contemporanea, in quanto dispositivo 

culturale attivo, volto a selezionare, catalogare, divulgare, esporre, promuovere 

la creatività artistica in divenire e, di fatto, produttore di fonti che sostanzieranno 

la futura storia dell’arte. L’archivio d’arte contemporanea va oltre la sola 

catalogazione e tutela dei materiali riguardanti i suoi artisti, svolgendo, infatti, 

un’attività probante di ricerca teorico-empirica che lo rende un parametro critico 

di riferimento utile per ogni considerazione sui criteri qualificati di 

documentazione e promozione della cultura visiva non ancora storicizzata e, 

ancora, una valida cartina al tornasole per leggere il presente. 

Consapevoli che il patrimonio culturale è altresì ciò che si realizza o si 

scopre oggi, identificare, promuovere e valorizzare adesso i beni artistici da 

salvaguardare in futuro è una delle attività più complesse legate alla gestione 

e, certamente, alla costruzione del patrimonio culturale. Di queste pratiche di 

patrimonializzazione, gli archivi d’arte contemporanea – come l’Archivio 

S.A.C.S., oggetto delle nostre analisi – insieme a musei e gallerie, sono tra i più 

importanti promotori e garanti, nonché paradigmi di conoscenza, 

comunicazione e incentivazione dell’attuale cultura visiva nel suo elaborarsi. 

Muovendo da queste premesse, abbiamo condotto il nostro lavoro di analisi e 

valorizzazione dell’Archivio S.A.C.S., strutturando la ricerca in tre capitoli.  

Nel primo capitolo, a fronte di un sistema dell’arte dominato dalle 

logiche del mercato e della spettacolarizzazione, abbiamo messo in luce i valori 

culturali dell’arte contemporanea che caratterizzano l’autentica attività di 

ricerca percettiva, interpretativa, creativa e sperimentale degli artisti. Valori che 

si animano e trovano la loro collocazione culturale ottimale nello spazio del 

museo, il quale, come ci confermano la storia e la concezione odierna di questa 

istituzione, è il luogo ideale di riconoscimento, promozione e 

patrimonializzazione dell’arte contemporanea. E poiché l’Archivio S.A.C.S. 
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nasce proprio all’interno di un’istituzione museale, abbiamo raccontato la storia 

del Museo Riso, presentato la sua collezione permanente e le attività che esso 

promuove, per contestualizzarlo, infine, all’interno del territorio regionale, 

ovvero, ponendolo in relazione con gli altri luoghi del contemporaneo artistico 

presenti nell’isola.  

Nel secondo capitolo, siamo dunque passati a esporre nel dettaglio 

l’intera vicenda dell’Archivio S.A.C.S.: la storia; la mission; le pratiche di 

iscrizione e catalogazione degli artisti; i progetti e le attività espositive, editoriali, 

didattiche e di ricerca che ne fanno, oltre che uno sportello, anche un forum per 

l’arte contemporanea. A tal proposito, per convalidare l’importanza critico-

culturale dell’Archivio S.A.C.S. e degli archivi d’arte contemporanea tout court, 

abbiamo analizzato in modo comparativo i più rilevanti archivi, forum e sportelli 

volti alla promozione della cultura visiva odierna in Italia e all’estero, come lo 

Studio Club del Whitney Museum of American Art e lo Studio Visit del MoMA 

PS1 a New York, i Fonds régionaux d’art contemporain (FRAC) in Francia, 

l’ADAC - l’Archivio Documentazione Artisti Contemporanei di Trento e il 

consorzio Careof/Viafarini di Milano, i quali posseggono un’autorevolezza tale 

che li rende dei filtri valutativi indispensabili per la musealizzazione e la  

patrimonializzazione dell’arte odierna. Pertanto, nell’ultima parte di questa 

sezione, è proprio sullo spessore concettuale dell’archivio d’arte 

contemporanea che ci siamo soffermati: soggetto e oggetto di ricerca al 

contempo, medium per la valorizzazione critica della cultura artistica del 

presente. 

Nel terzo e ultimo capitolo, abbiamo reso conto del lavoro di 

salvaguardia e valorizzazione dell’Archivio S.A.C.S., realizzato presso il Museo 

Riso durante diversi periodi di tirocinio, consistito segnatamente nel riassetto 

dei materiali cartacei e digitali, nella realizzazione del Database Archivio 
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S.A.C.S. e nella predisposizione e compilazione delle Schede Profilo Artista, 

interamente presentate nell’appendice finale che correda l’elaborato testuale. 

Per un ripristino il più possibile esauriente ed efficace dell’Archivio, ai fini della 

sua pubblica fruizione, abbiamo proposto una spazializzazione espositiva del 

S.A.C.S. individuata nella formula allestitiva della S.A.C.S. Archive Room: uno 

spazio ibrido, che presenti parallelamente i tratti di un archivio, di una galleria, 

e di una project room, per rendere propositiva, frequentabile e funzionale la 

struttura ristretta e, fondamentalmente, poco visibile e accessibile dell’Archivio. 

Una fucina febbrile che, oltre a essere uno dei simboli più rappresentativi del 

nostro tempo, per quella sua saggezza profetica nel delineare già adesso i tratti 

del futuro patrimonio artistico-culturale, si conferma come uno dei massimi 

paradigmi culturali di accreditamento e incentivazione dell’arte contemporanea.  

Alla luce dell’esperienza acquisita grazie al lavoro di ricerca compiuto 

in questi anni su, attraverso e per l’Archivio S.A.C.S., ne concludiamo che, 

trattandosi di dispositivi dinamici, pratici, in fieri, aperti, sempre pronti ad essere 

estesi e trasformati, gli archivi d’arte contemporanea, atti a promuovere beni 

artistico-culturali, sono essi stessi beni culturali, i quali, a loro volta, necessitano 

di essere tutelati e valorizzati, come abbiamo documentato con questo studio, 

che ci auguriamo possa servire da incentivo tanto per la necessaria diffusione 

di simili realtà archivistiche, quanto per la loro intrinseca e costante 

valorizzazione. 
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CAPITOLO I 

 

ARTE CONTEMPORANEA.   
LA VALORIZZAZIONE DI UN PATRIMONIO CULTURALE IN DIVENIRE 

 

 

1. I valori dell’arte contemporanea per il futuro Patrimonio Culturale 

 
«Appartiene veramente al suo tempo, è 
veramente contemporaneo colui che non 
coincide perfettamente con esso né si 
adegua alle sue pretese ed è perciò, in 
questo senso, inattuale; ma proprio per 
questo, proprio attraverso questo scarto e 
questo anacronismo, egli è capace più 
degli altri di percepire e afferrare il suo 
tempo.»2 

 

 

L’arte rappresenta uno degli elementi imprescindibili del patrimonio 

culturale3 di qualsivoglia società. Quello di patrimonio culturale è un concetto 

                                                           
2 Agamben, G. 2008, Che cos’è il Contemporaneo?, Milano, nottetempo, pp. 8-9. 
3 Riportiamo di seguito la definizione di patrimonio culturale così come descritta dall’Articolo 
2 del Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio: «1. Il patrimonio culturale è costituito dai beni 
culturali e dai beni paesaggistici. 2. Sono beni culturali le cose immobili e mobili che, […] 
presentano interesse artistico, storico, archeologico, etnoantropologico, archivistico e 
bibliografico e le altre cose individuate dalla legge o in base alla legge quali testimonianze 
aventi valore di civiltà. 3. Sono beni paesaggistici gli immobili e le aree […] costituenti 
espressione dei valori storici, culturali, naturali, morfologici ed estetici del territorio, e gli altri 
beni individuati dalla legge o in base alla legge. 4. I beni del patrimonio culturale di 
appartenenza pubblica sono destinati alla fruizione della collettività, compatibilmente con le 
esigenze di uso istituzionale e sempre che non vi ostino ragioni di tutela.» In Codice dei Beni 
Culturali e del Paesaggio (Codice Urbani), Decreto legislativo del 22 gennaio 2004, n. 42. Sul 
profilo normativo del patrimonio culturale in Italia si rimanda a: Cortese, W. 2007, Il patrimonio 
culturale. Profili normativi, Padova, Cedam; Florian, F. (a cura di) 2009, Legislazione dei beni 
culturali: materiale normativo, Milano, EDUCatt; Sandulli, M. A. (a cura di) 2006, Codice dei 
beni culturali e del paesaggio, Milano, Gioffrè editore; Tamiozzo, R. 2009, La legislazione dei 
beni culturali e paesaggistici. Guida ragionata, Torino, Utet. Per un approfondimento sempre 
aggiornato sul patrimonio culturale materiale, immateriale e naturale mondiale si veda il sito 
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esteso e articolato che censisce e riferisce le dinamiche storiche costituenti 

l’entità delle varie identità locali, regionali, nazionali, sempre più globali, 

divenendo parte essenziale della realtà attuale. Esso è inoltre uno strumento 

attivo, non solo per la trasmissione delle memorie culturali, ma è anche un 

dispositivo imprescindibile per la crescita e lo sviluppo delle pratiche culturali 

del presente nel futuro4. 

La grande sfida della cultura contemporanea è tutelare, valorizzare e 

comunicare i diversi patrimoni al fine di rendere fruibili e trasmissibili di 

generazione in generazione i beni intellettuali (materiali e immateriali) prodotti 

dall’uomo in ogni tempo, quali segni di civiltà. La valorizzazione dei beni 

culturali e naturali, frutto di analisi e studi specifici, deve necessariamente 

mirare a far divenire tali patrimoni una risorsa, come anche un presupposto di 

crescita funzionale per le comunità. Il patrimonio culturale nella sua 

eterogeneità e dinamicità, se vissuto intensamente, grazie alle diverse strategie 

di appropriazione, utilizzazione e apprendimento, funge da agente catalitico per 

il rinnovamento sociale e per un’alfabetizzazione emotiva delle persone, 

promuovendo e sviluppando la qualità della loro vita e del territorio. Ne deriva 

che tanto la produzione quanto la ricezione di beni patrimoniali, quali complessi 

in cui risiedono i valori fondanti per la “costruzione” delle identità collettive e 

individuali sono, oggi più che mai, pratiche sociali e culturali in continua 

                                                           
web dell’Organizzazione delle Nazioni Unite per l’Educazione, la Scienza e la Cultura – 
UNESCO: www.whc.unesco.org. 
4 Per un’analisi del concetto di patrimonio culturale si veda: Borghi B. - Venturoli C. (a cura 
di) 2009, Patrimoni culturali tra storia e futuro, n. 2 collana DiPaSt, Bologna, Pàtron; Casini, 
L. 2016, Ereditare il futuro. Dilemmi sul patrimonio culturale, Bologna, Il Mulino; Dal Pozzolo 
L. 2018, Il patrimonio culturale tra memoria e futuro, Milano, Editrice bibliografica; Gillman, D. 
2010, The Idea of Cultural Heritage, Cambridge, Cambridge University Press; Sandis, C. (a 
cura di) 2014, Cultural Heritage Ethics: Between Theory and Practice, Cambridge, Open Book 
Publishers; Satta G. 2013, La parola: patrimonio culturale, Roma, Carocci; Vecco, M. 2011, 
L’evoluzione del concetto di patrimonio culturale, Milano, Franco Angeli. 
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ridefinizione e negoziazione, esito di condivisioni ma anche di frizioni politico-

amministrative.  

L’apertura alla dimensione contemporanea – ai suoi valori e significati 

–, soprattutto per quanto riguarda le arti, ha permesso di ripensare la nozione 

di beni culturali, intesi non più unicamente come rappresentanti di eredità del 

passato ma anche come produttori di patrimoni nascenti che vanno 

adeguatamente sottoposti a processi di promozione, conservazione e 

valorizzazione. Attraverso la considerazione dell’operosa fabbrica artistica 

attuale, anche il concetto di patrimonio culturale, dunque, diviene 

funzionalmente contemporaneo, ovvero capace di trasformarsi e adeguarsi alle 

esigenze del tempo e della società.  

Lavorare sulla valorizzazione del patrimonio culturale del futuro, ovvero, 

nel nostro caso specifico, sull’analisi e la salvaguardia delle forme e delle 

dinamiche artistiche contemporanee, permette di immaginare e di tracciare, in 

una forma di tutela proattiva e creativa, la cartografia culturale dei beni materiali 

e immateriali che si andranno ad aggiungere significativamente al patrimonio 

culturale già ratificato e conosciuto, senza mai, certamente, dimenticare il 

passato.  

Le autorità amministrative preposte alla salvaguardia e alla 

valorizzazione del patrimonio storico-artistico, naturalistico e immateriale – 

ministeri, soprintendenze, regioni, province, comuni – in sinergia con figure 

professionali quali studiosi, curatori, galleristi, economisti, architetti, urbanisti, 

giuristi, operatori del turismo, sono i soggetti competenti primari la cui 

collaborazione consente la valutazione attiva e costitutiva di materie come 

quelle della cultura e del paesaggio urbano e naturale. Grazie alla 

cooperazione dei suddetti operatori si è in grado di sapere non solo quando, 

ma anche come e perché un determinato bene culturale o naturale ha iniziato 
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a guadagnare importanza all’interno di una specifica società e quali sono state 

le dinamiche che ne hanno decretato il riconoscimento.  

A tal proposito, se per l’arte antica e per quella moderna storicizzata, 

ovvero per le produzioni artistiche che vanno dalla nascita delle Avanguardie 

fino agli anni ’70 del secolo scorso5, la selezione e la validazione del patrimonio 

artistico-culturale possono dirsi “concluse”, e questo viene dunque sottoposto 

a continui processi di tutela e valorizzazione, per quella che viene definita 

“fenomenologia dell’arte”, cioè l’arte strettamente contemporanea prodotta 

dalla fine del Novecento in poi da artisti viventi, il processo di identificazione, 

valutazione, selezione e promozione, cioè la patrimonializzazione, è ancora in 

fieri. La stima dei beni artistici, infatti, è un processo socio-culturale che muove 

dal presente e che implica ragioni legate alla tradizione e all’innovazione, 

all’identità, come anche a precise dinamiche economiche e di potere. Ogni 

società, dunque, circoscrive e configura il complesso dei beni artistici creati da 

determinati soggetti ritenuti meritevoli di essere salvaguardati e consegnati ai 

posteri. Questo processo sociale di valutazione, classificazione e 

conservazione dei beni artistici si attiva laboriosamente di generazione in 

generazione e risponde alle necessità culturali, identitarie, economiche e 

politiche del presente.  

                                                           
5 Per una panoramica sull’arte contemporanea si veda: Acton, M. 2008, Guadare l’arte 
contemporanea, Torino, Einaudi; Argan, G. C. - Bonito Oliva, A. 2003, L’arte moderna: 1770-
1970. L’arte oltre il Duemila, Milano, Sansoni; Barilli, R. 2003, L’arte contemporanea, Milano, 
Feltrinelli; Calvesi, M. 2004, Le due avanguardie. Dal Futurismo alla Pop Art, Roma, Editori 
La Terza; Crispolti, E. 2005, Come studiare l’arte contemporanea, Roma, Donzelli; Danto, A. 
C. 2008, Dopo la fine dell’arte. L’arte contemporanea e il confine della storia, Milano, Bruno 
Mondadori, Danto, A. C. 2010, Oltre il Brillo Box. Il mondo dell’arte oltre la fine della storia, 
Milano, Christian Marinotti; Del Puppo, A. 2013, L’arte contemporanea. Il secondo Novecento, 
Torino, Einaudi; Millet, C. 1997, L’art Contemporain, Paris, Flammarion; Poli, F. 2007a (a cura 
di), Arte moderna. Dal Postimpressionismo all’Informale, Milano, Mondadori Electa; Poli, F. 
2007b (a cura di) Arte contemporanea. Le ricerche internazionali dalla fine degli anni ’50 a 
oggi, Milano, Mondadori Electa. 
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La valorizzazione dell’arte contemporanea è una questione molto 

delicata, una responsabilità per le autorità preposte, le quali se prediligono solo 

idee e iniziative vincolate dalla convenienza istantanea e dalla logica del 

business, rischiano di compromettere seriamente la configurazione di una parte 

del futuro patrimonio culturale. Si tratta di considerare le opere d’arte come 

“capitale culturale” capace di intensificare la percezione, l’analisi, la 

comprensione e la memorizzazione della contemporaneità, che queste in vario 

modo rappresentano, e che per tale ragione potranno essere considerate 

patrimonio artistico, plasmato da certi individui all’interno di una società in un 

determinato momento del proprio divenire storico. Per questo motivo è 

importante sottolineare che il patrimonio culturale non è legato solo al passato, 

non è solamente un’eredità da preservare e da trasmettere alle generazioni 

presenti e future. Il patrimonio culturale è anche ciò che accade, ciò che è 

prodotto o rinvenuto nel presente. Individuare oggi, attraverso atti di 

promozione e valorizzazione, i beni artistici da tutelare domani è uno dei 

compiti più complessi connessi alla gestione e, di fatto, alla creazione del 

patrimonio culturale – troppo spesso, purtroppo, terreno di conflitti, contese e 

trattative politiche – quale significativa testimonianza delle società del passato 

e del presente per il cammino intellettuale e la ricchezza del bagaglio 

mnemonico delle società del futuro.  

Per comprendere le dinamiche che determinano la fisionomia di un 

patrimonio artistico nuovo, in costruzione, come quello attuale, occorre 

analizzare il “sistema dell’arte contemporanea”6 dal quale si desumono i 

                                                           
6 Quello del sistema dell’arte contemporanea è da decenni un fertile terreno di riflessione per 
critici e storici dell’arte di tutto il mondo. Tra gli studi più significativi in quest’ambito si 
segnalano: Alloway, L. 1972, Network: the art world described as a system, in «Artforum», n. 
11, pp. 28-32; Bonito Oliva, A. 1976, Arte e sistema dell’arte. Opera, pubblico, critica e 
mercato, Roma, De Domizio; Dal Lago, A. - Giordano, S., 2006, Mercanti d’aura. Logiche 
dell’arte contemporanea, Bologna, il Mulino; Dossi, P. 2009, Art Mania. Come l’arte 



 
 
 

12 
 

processi di patrimonializzazione dei beni artistici che ne legittimano il valore; la 

loro conservazione, finalizzata all’arricchimento culturale; e la tutela che ne 

designa di volta in volta l’apprezzamento estetico7.  

L’arte contemporanea fa parte di un apparato culturale visuale 

molteplice e interrelato. Gli attori che decretano il successo, dunque 

l’ammissione di opere d’arte all’interno di questo complesso circuito sono 

diversi. Fiere, musei, gallerie, case d’asta ed editoria artistica sono quegli enti 

e circuiti di produzione che si dedicano al commercio, alla circolazione e alla 

potenziamento culturale delle opere d’arte, attraverso pubblicazioni 

                                                           
contemporanea sta conquistando il mondo (e perché), Milano, Silvana Editoriale; Moulin, R. 
1992, L’artiste, l’institution et le marché, Paris, Flammarion; Moulin, R. 1995, De la valeur de 
l’art, Paris, Flammarion; Poli, F. 1975, Produzione artistica e mercato, Torino, Einaudi; Poli, 
F. 2010, Il sistema dell’arte contemporanea, Roma-Bari, Laterza; Thompson, D. 2010, The 
$12 Million Stuffed Shark: The Curious Economics of Contemporary Art, Brooklyn, Griffin. 
Thornton, S. 2009, Il giro del mondo dell’arte in sette giorni, Milano, Feltrinelli; Trimarco A. 
2004, Post - storia. Il sistema dell’arte, Roma, Editori Riuniti; Vettese, A. 2007, Ma questo è 
un quadro? Il valore nell’arte contemporanea, Roma, Carocci; Vettese, A. 2017, L’arte 
contemporanea. Tra mercato e nuovi linguaggi, Bologna, Il Mulino; Zorloni, A. 2016, 
L’economia dell’arte contemporanea. Mercati, strategie e star system, Milano, Franco Angeli.  
7 Secondo la normativa del Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio la tutela del patrimonio 
culturale (Articolo 3) «consiste nell’esercizio delle funzioni e nella disciplina delle attività 
dirette, sulla base di un’adeguata attività conoscitiva, ad individuare i beni costituenti il 
patrimonio culturale ed a garantirne la protezione e la conservazione per fini di pubblica 
fruizione». La valorizzazione del patrimonio culturale (Articolo 6) «consiste nell’esercizio delle 
funzioni e nella disciplina delle attività dirette a promuovere la conoscenza del patrimonio 
culturale e ad assicurare le migliori condizioni di utilizzazione e fruizione pubblica del 
patrimonio stesso. Essa comprende anche la promozione ed il sostegno degli interventi di 
conservazione del patrimonio culturale». La conservazione del patrimonio culturale (Articolo 
29) «1. […] è assicurata mediante una coerente, coordinata e programmata attività di studio, 
prevenzione, manutenzione e restauro. 2. Per prevenzione si intende il complesso delle 
attività idonee a limitare le situazioni di rischio connesse al bene culturale nel suo contesto. 
3. Per manutenzione si intende il complesso delle attività e degli interventi destinati al controllo 
delle condizioni del bene culturale e al mantenimento dell’integrità, dell’efficienza funzionale 
e dell’identità del bene e delle sue parti. 4. Per restauro si intende l’intervento diretto sul bene 
attraverso un complesso di operazioni finalizzate all’integrità materiale ed al recupero del 
bene medesimo, alla protezione ed alla trasmissione dei suoi valori culturali. Nel caso di beni 
immobili situati nelle zone dichiarate a rischio sismico in base alla normativa vigente, il 
restauro comprende l’intervento di miglioramento strutturale. In Codice dei Beni Culturali e 
del Paesaggio (Codice Urbani), Decreto legislativo del 22 gennaio 2004, n. 42. Cfr.: Sandulli 
2006 (a cura di) op. cit.   
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specializzate, mostre ed esposizioni in rassegne e saloni, amministrati, nello 

specifico, da mercanti, critici, editori, collezionisti, direttori di musei e artisti 

stessi. Il sistema viene inoltre potenziato dalla comunicazione mediatica a 

opera di riviste, quotidiani, cataloghi, televisioni, web e oggi anche dai social 

network come Instagram, Facebook, YouTube, Pinterest, Dantebus, UbqArt, 

Pictify, che riescono sempre più spesso, tramite condivisioni, a decretare la 

storicizzazione immediata, e certamente mediatizzata, dei cosiddetti artistar e 

del loro brand name.  

In una realtà culturale globale segnata dalla velocità, anche le tecniche 

di valorizzazione, legittimazione e storicizzazione di nuovi artisti riflettono tempi 

molto brevi fondati su una fitta programmazione di mostre in musei e gallerie, 

sull’impiego di un consistente capitale economico, e sul lancio divulgativo in 

termini di critica e marketing mediatico. Tom Wolfe8 ha saggiamente definito 

«statusfera» questa dimensione fatta di criteri fumosi, e non di rado 

contrastanti, come la ricchezza, la formazione, l’ingegno conferito, la 

popolarità, l’attendibilità, la rilevanza storica a posteriori, gli accordi con le 

istituzioni o l’entità delle collezioni pubbliche e private. A seconda dell’ambiente 

in cui le opere d’arte sono inserite, la loro considerazione cambierà 

notevolmente. Nell’ambito delle fiere l’arte si converte in feticcio e meccanismo 

d’intrattenimento; i circoli delle case d’asta la intendono soprattutto come un 

investimento e un bene di lusso; l’ambiente accademico la considera come 

un’attività intellettuale; per i musei è una fonte d’interesse e richiamo culturale; 

per i media è un soggetto di rilievo da pubblicizzare e divulgare; per le rassegne 

internazionali è spesso un pretesto per coltivare relazioni sociali o un mezzo 

d’attrattiva turistica9. 

                                                           
8 Wolfe, T. 1968, The Pump House Gang, New York, Bantam. 
9 Thornton, S. 2009, op. cit. 
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Come sostiene la sociologa e storica dell’arte francese Raymonde 

Moulin10, il sistema dell’arte contemporanea è fondato sul rapporto tra il circuito 

(locale e globale) delle gallerie e quello dei musei e di tutte le istituzioni culturali. 

Secondo la studiosa, dunque, la levatura e il prestigio degli artisti e delle opere 

d’arte vengono fissati dal concorso tra la sfera culturale – dove si attuano le 

considerazioni prettamente estetiche – e il mercato dell’arte contemporanea – 

dove, invece, si realizzano i compromessi economici.  

Le opere d’arte contemporanea, oltre a conservare il loro particolare 

valore estetico che ne evidenzia l’identità all’interno della sfera culturale, come 

specifica Francesco Poli sono caratterizzate: 

 

[…] da altre funzioni extraestetiche, altrettanto significative che […] hanno una 

connotazione strettamente connessa alla dimensione socioculturale e 

socioeconomica delle società capitalistiche avanzate. Si tratta in particolare, da 

un lato, della funzione, con forti valenze ideologiche, di bene simbolico, il cui 

possesso è finalizzato all’accrescimento del prestigio dei proprietari (in quanto 

status symbol), e, dall’altro, della funzione economica, collegata alla prima, che 

considera il prodotto artistico dal punto di vista del suo valore di scambio, come 

un bene fonte di possibili utili e sovrautili (come investimento, bene rifugio o 

valore speculativo)11. 

 

Nel mondo dell’arte contemporanea le creazioni di un artista 

guadagnano ufficialmente lo stato di “opere d’arte”, con stabile successo della 

“firma”, solo quando vengono stimate come tali dagli organismi di promozione 

                                                           
10 Tra gli scritti più significativi di Raymonde Moulin dedicati specificamente al circuito socio-
culturale ed economico dell’arte contemporanea si veda: Le museé d’art contemporain et le 
marché, in «Les Cahiers du Museé National d’Art Moderne», numero speciale di L’art 
contemporain et le museé, Paris, Centre Pompidou, 1989; L’artiste, l’institution et le marché, 
Paris, Flammarion, 1992; De la valeur de l’art, Paris, Flammarion, 1995; Le Marché de l’art. 
Mondialisation et nouvelles technologies, Paris, Flammarion, 2000. 
11 Poli, F. 2010, op. cit, p. 46. 
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e valorizzazione culturale, dai circuiti commerciali e, quindi, infine, dal 

pubblico12.  

Ma, a prescindere dal sistema di mercato e delle sue 

spettacolarizzazioni, quali sono i valori culturali dell’arte contemporanea? Il 

quesito non ha certamente semplice risposta perché, essendo il 

contemporaneo la sfera nella quale siamo inglobati, la nostra visione, proprio 

perché troppo ravvicinata, risulta poco chiara, sfocata. Eppure, questa 

nebulosità del contemporaneo, che si riverbera logicamente anche nella 

produzione artistica e da questa, viceversa, viene riflessa, ha dei tratti che 

possono essere identificati al fine di permettere una narrazione degli “impulsi 

artistici” prima che questi valori originari, una volta messi in forma dall’artista, 

per citare la famosa e opportuna “catena di Sant’Antonio” proposta da Achille 

Bonito Oliva13 per descrivere concisamente ma efficacemente il sistema 

dell’arte, vengano ragionati dal critico, esposti dal gallerista, venduti dal 

mercante, tesaurizzati dal collezionista, storicizzati dal museo, celebrati dai 

                                                           
12 Il sistema dell’arte contemporanea si profila come una rete di realtà diverse che tuttavia si 
mostra particolarmente attiva in alcune città predominati come Londra, Berlino, Amsterdam, 
New York, Milano, Venezia, Madrid. Gli enti che oggi muovono le fila del sistema dell’arte 
sono numerosi. Tra questi ricordiamo famose case d’asta come Christie’s, Sotheby’s, Phillips 
de Pury & Company, Bonhams; gallerie superstar come Gagosian, Hauser e Wirth, Galerie 
Perotin, David Zwirner, Pace Gallery, White Cube, Saatchi Gallery; musei, alcuni dei quali 
brandizzati, come Tate Modern, MoMA, Guggenheim, Centre Pompidou, Neue 
Nationalgalerie, Stedelijk Museum, Reina Sofia; importanti fiere d’arte quali Art Basel 
(Basilea), Art Basel Miami Beach (Miami), Art Basel Hong Kong (Hong Kong), ARCO (Madrid), 
The Armory Show e ADAA Art Show (New York), Artissima (Torino), Frieze (Londra, New 
York), ArteFiera (Bologna), MiArt (Milano) FIAC (Parigi), Zona Maco (Città del Messico), Art 
Cologne (Colonia), Art Dubai (Dubai); manifestazioni internazionali come la Biennale di 
Venezia e Documenta di Kassel; fondazioni d’arte come De Menil Collection, Peter and Irene 
Ludwig Foundation, Francois Pinault Collection, Deste Foundation for Contemporay Art, 
Fondazione Prada; infine, tra le riviste più influenti on-paper e on-line, sono da menzionare, 
tra le altre, “Artforum”, “Art News”, “October”, “Aesthetica”, “Biancoscuro”, “Art e dossier”, “Il 
Giornale dell’Arte”, “Flash Art”, “Mousse Magazine”.  
13 Bonito Oliva, A. 1976, op. cit. 
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media, contemplati dal pubblico e, aggiungiamo, patrimonializzati 

culturalmente in funzione dell’avvenire. 

La risposta alla nostra domanda trova solide ragioni nel testo di un 

famoso seminario sul concetto di «contemporaneo» che Giorgio Agamben14 ha 

tenuto presso la Facoltà di Arti e Design dello IUAV di Venezia nel 2006-2007 

e che, a nostro parere, suggerisce una possibile spiegazione dei valori degli 

“impulsi artistici” contemporanei. Seguendo il discorso del filosofo italiano, e 

degli autori da lui citati, ne interpretiamo che l’arte può dirsi contemporanea se 

possiede il valore dell’«intempestività», ovvero se rispetto all’attualità essa si 

mostra prematura o inopportuna, addirittura sconnessa, sfasata e 

anacronistica. Ciò non significa che sia un’arte che vive in un altro tempo, 

piuttosto appartiene irrevocabilmente alla sua epoca, è in una relazione 

singolare con essa, nel senso che a questa aderisce prendendone le distanze 

attraverso un anacronismo e una sfasatura che le permettono realmente di 

vederla e metterla in forma.  

In secondo luogo, l’arte è contemporanea se crea un intervallo, 

un’interpolazione che impedisce al proprio tempo di comporsi e parallelamente 

ne salda la sospensione. Questo valore, che chiamiamo della «discontinuità» 

è quello che l’arte usa per astrarsi momentaneamente dal proprio tempo in una 

dilatazione che scorge relazioni con altre epoche dove trova o proietta le sue 

orme, creando una spazialità giocata tra inattualità e attualità, “non più” e “non 

ancora”, passato e futuro, citazione e profezia.  

Un altro valore dell’arte è quello della «enigmaticità». L’arte è 

contemporanea se «tiene fisso lo sguardo nel suo tempo, per percepirne non 

le luci, ma il buio»15. Dunque, contemporanea è l’arte «che sa vedere questa 

                                                           
14 Agamben, G. 2008, op. cit. 
15 Idem, p. 13. 
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oscurità, che è in grado di scrivere intingendo la penna nella tenebra del 

presente»16. L’arte contemporanea percepisce, con un’attitudine particolare, il 

buio del suo tempo, essa cioè disattiva le luci che giungono dall’epoca per 

mettere in luce un buio insolito che, tuttavia, da quelle luci non è divisibile. 

Artista contemporaneo è colui che «non si lascia accecare dalle luci del secolo 

e riesce a scorgere in esse la parte dell’ombra, la loro intima oscurità»17, che 

avverte quell’oscurità un enigma, qualcosa che lo riguarda e non smette di 

interrogarlo.  

Strettamente connesso a quest’ultimo, infine, è il valore della 

«intelligibilità», che consiste, inversamente, nell’intuizione impercettibile, nel 

buio dell’attualità, di bagliori remoti che si disperdono talmente velocemente da 

non riuscire a pervenire agli occhi di tutti. È contemporanea l’arte che, per 

arcane e interiori esigenze individuali, percepisce nell’oscurità del presente 

questa luce invisibile, questa chiarezza.  

È noto che per gli artisti le cose non sono come appaiono e gli “impulsi 

artistici” contemporanei sono sempre più coinvolti nella missione di rendere 

visibile in nuove forme e significati le sfumature più impercettibili e 

inimmaginabili del patrimonio dell’esperienza umana (la storia, la lingua, la 

memoria, la politica, le credenze, la moda, le identità) per rintracciare e 

tracciare i segni di una diversa visione/comprensione del mondo, come di un 

suo potenziale cambiamento metaforico più che utopico. Come scrive 

puntualmente Stefano Chiodi: 

 

È un tratto costitutivo del nostro tempo l’impossibilità di isolare, astrarre, 

depurare le qualità dalle mancanze, le luci dalle ombre. La dialettica di 

differenze in cui si disegna l’ambiguità del mondo, la desolazione morale della 

                                                           
16 Ibidem. 
17 Idem, p. 14. 
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tecnica e la perturbante corporeità di ogni idea, è nell’arte visiva 

contemporanea un dato genetico, l’orizzonte interno dell’opera. Ma 

desublimare le immagini, impedirne la deriva nei cieli dell’estetica ancorandole 

a ciò che esse non possono esporre, vuol dire anche esplorare un potenziale 

di resistenza che ricomprende il limite e la dispersione, il piano della storia 

dentro quello della psiche, l’annientamento nell’atto di costruire. E se ogni 

immagine è costretta a misurarsi in partenza con la propria potenziale 

scomparsa o con il parossismo della sua inflazione spettacolare, in essa si può 

anche tracciare un precario percorso di rammendatura: il mondo volatilizzato vi 

torna come allegoria. Così, dopo la chiusura dell’orizzonte utopico, proprio 

l’allegoria […] diventa per gli artisti una condizione germinativa, una risorsa, 

ancorché volatile ed enigmatica. Proprio perché ratifica la paralisi e il distacco, 

l’allegoria è per gli artisti uno strumento per aprire i possibili, i potenziali 

inesplorati delle opere, rendendo percorribile un intero spazio di esperienza, 

una prospettiva temporale allargata oltre l’orizzonte dell’inalterabile presente 

dei media. È un programma di lavoro per convertire le macerie, i resti a prima 

vista improduttivi, in materiale di costruzione poetica […]. In uno spazio 

culturale radicalmente mutato, agli artisti di oggi resta aperta la possibilità di 

trasformare i significanti in strumenti per incidere nello spessore cieco 

dell’esperienza storica, per trasgredire precisamente la sua qualità di passato 

e rimettere invece in circolo la sua latente energia, per formulare, in forma di 

immagini esemplarmente efficaci, domande che investono insieme l’identità del 

soggetto e le sue relazioni con l’esperienza collettiva, lo spazio condiviso e 

quello sempre inafferrabile dell’inconscio18. 

 

I valori culturali dell’arte contemporanea – «intempestività», 

«discontinuità», «enigmaticità», «intelligibilità» –, rintracciati in riferimento alla 

lezione di Agamben, sono concretamente intinsi di quei requisiti, estetici, 

emozionali, stilistici, tecnici, didattici, storici, antropologici, sociali, etici e politici 

                                                           
18 Chiodi, S. 2008, La bellezza difficile. Saggi e interventi sull’arte contemporanea, Firenze, 
Le Lettere, p. 27. 
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che contrassegnano (in misura diversa) il vero lavoro di ricerca, di sensibilità 

percettiva e immaginativa dei grandi artisti prima, durante e dopo il loro 

ingresso nel sistema dell’arte dove questi, a fronte delle “leggi di mercato”, 

sembrano perdere il loro ruolo principale di artefici, di effettivi protagonisti. In 

sostanza, sono quei valori artistici e culturali che ci permetteranno di ricordare 

Gerard Richter, Lucian Freud, David Hockney, Damien Hirst, Jeff Koons, Anish 

Kapoor, Banksy, Maurizio Cattelan, Jenny Saville, Marina Abramović o Cindy 

Sherman così come adesso celebriamo Andy Warhol, Christo, Jackson 

Pollock, Pablo Picasso, Henri Matisse, Giorgio De Chirico, Marcel Duchamp, 

Joseph Beuys, Marc Chagall, Francis Bacon o Frida Kahlo (in entrambi i casi, 

solo per citarne alcuni).  

Oggi, certamente, le esperienze artistiche non possono essere pensate 

e vissute separatamente dal loro “obbligato” sviluppo spettacolare che si 

ripercuote inevitabilmente sul senso delle indagini visuali, sulle sue tecniche, i 

suoi criteri, le sue dinamiche linguistiche e divulgative, le forme della sua 

ricezione. Nonostante ciò, l’arte è e resta uno spazio di resistenza, verità, 

pianificazione, dissomiglianza e libertà, uno squarcio nel tessuto del presente, 

come i tagli di Lucio Fontana, provocato e rivendicato dagli artisti. Uno spazio 

d’immaginazione estetica e politica che, con la sua potenza speculativa, il suo 

carattere intempestivo, che coniuga il vecchio e il nuovo, il visibile e l’invisibile, 

l’ombra e la luce, fa presa sulla realtà confutando le illusioni, le strutture, le 

attese, il giudizio e l’emotività dell’immaginario moderno rendendosi per questo 

più che mai attuale.  

Come scrive precisamente Sarah Thornton, il mondo dell’arte è «una 

“economia simbolica” che produce ricchezza culturale non soltanto attraverso 

il denaro, ma in virtù di un dibattito e di uno scambio di idee»19. L’arte, infatti, è 

                                                           
19 Thornton, S. 2009, op. cit, p. 8. 
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divenuta negli ultimi decenni un bene culturale popolare per diverse ragioni, 

ovvero: spinge alla meditazione tramite un approccio attivo e un coinvolgimento 

emozionale; è un’espressione che elude gli stereotipi e i luoghi comuni; 

abolisce i confini tra aspetto ludico e aspetto lavorativo, come anche tra sfere 

locali e internazionali; ha il privilegio di superare i limiti della traduzione, 

rivelandosi una formula aperta, spontanea, una macchina visuale (sempre più 

sinestetica, multisensoriale e interattiva) che crea partecipazione e 

condivisione molto più velocemente della parola scritta e orale. Nello specifico: 

 

L’arte è per sua essenza fungente. Oscilla tra intuizione e calcolo, tra individuo 

e collettività, tra finzione e realtà. È sismografo e microscopio, rivelatrice di 

menzogne e cocktail Molotov. È esercitazione ed estasi, meditazione e 

illuminazione. È poesia e politica. Unisce il gioco infantile e la serietà 

esistenziale. È magia, scriveva Theodor Adorno, liberata dalla menzogna di 

dover essere verità. Che sia maestria dell’artigiano, regolamento ordinante, 

ricerca dell’ignoto, religione della creazione, mondo a rovescio o 

massimizzazione della cultura di fronte alla morte, l’arte, con i suoi molti volti, 

occupa un posto particolare nella nostra cultura20. 

 

Gli artisti ci offrono la possibilità di vedere diversamente il presente da 

una sfera d’azione solerte, inflessibile, spontanea e riflessiva insieme, che con 

la sua opera profetica mostra luci e ombre nella realtà delle cose, proiettandole 

spesso sugli schermi del futuro. «Attraverso il linguaggio delle opere», scrive 

Enrico Crispolti, «viene a manifestarsi un groppo di idee, di modi di vedere il 

mondo, di giudizi sulla realtà, di progettualità, e insomma di intelligenza della 

realtà»21. Angela Vettese sostiene che tutti noi fruitori: 

 

                                                           
20 Dossi, P. 2009, op. cit., p. 190. 
21 Crispolti, E. 2005, op. cit., p. 30. 
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Vogliamo che l’arte ci parli del qui e ora, ma le chiediamo paradossalmente 

anche il contrario: saperci prendere e trascinare altrove, in un mondo che non 

avremmo previsto, in un posto che ci estranea da noi stessi, in una zona 

altamente spirituale che ci consenta di vedere la nostra vita da una prospettiva 

diversa. Ciò che pretendiamo dall’opera, insomma, è che con tutti i suoi mezzi 

si faccia fonte di sensazioni e ci aiuti a pensare il presente22. 

 

Così, i dipinti di Claude Monet, Paul Cézanne o Pablo Picasso hanno 

ampliato la nostra percezione delle cose; come anche le astrazioni di Vasilij 

Kandinskij e Piet Mondrian e i monocromi di Robert Rauschenberg, Barnett 

Newman e Mark Rothko. La vera qualità di un’opera d’arte non risiede nella 

sua estrema verosimiglianza e nemmeno nella sua massima astrazione, ma 

nella facoltà di rappresentare ai sensi qualcosa di complementariamente 

immaginativo e critico, tanto a livello espressivo quanto riflessivo. Qualcosa 

che desideriamo, che ci appartiene, ma sentiamo mancare. A definire un’opera 

d’arte, in fondo, è quella capacità di mettere in forma un’idea che rappresenta 

qualcosa di impalpabile, che – sostiene Arthur Danto23 – la avvicini a un sogno 

a occhi aperti e che porti il fruitore a vivere uno stato emozionale e sensoriale 

del tutto nuovo, a patto che questi sia disposto ad affrontare questa esperienza 

perché per comprendere l’arte non ci vuole solo, per citare Umberto Eco, 

un’«opera aperta»24, ma anche una mente aperta pronta ad accoglierla.  

L’arte, essendo un processo di espansioni intellettuali, concrete e 

visionarie, non può più considerarsi solamente come un mero dominio della 

contemplazione, ma come uno stimolo continuo alla scomposizione e 

all’evasione di norme prestabilite – che non vuol dire mancanza di fondamento, 

                                                           
22 Vettese, A. 2007, op. cit, p. 131. 
23 Danto, A. C. 2014, Che cos’è l’arte, Monza, Johan & Levi. 
24 Eco, U. 2009, Opera aperta. Forma e indeterminazione nelle poetiche contemporanee, 
Milano, Bompiani. 
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instabilità, arbitrarietà – guidato da facoltà immaginative che ripensando il 

mondo non lo imitano, tutt’altro, lo amplificano. Tale decostruzione sfida non 

solo gli ordini formali, ma anche i consueti mezzi di interpretazione critica, la 

quale non è più da pensarsi come un’impassibile assicurazione del valore 

estetico, ma come un contributo logico stringente che dialoga in modo 

pertinente con le molteplici sfaccettature delle opere d’arte quali veri e propri 

moti culturali relazionali (si pensi, nello specifico, ai ready-made, alle 

installazioni, alle performance o agli happening)  realizzati compiutamente 

nell’essere osservati e interiorizzati da molteplici spettatori. 

Con le loro ricerche fatte di intuizioni, previsioni, evocazioni, alterazioni, 

creatività, dialettiche, citazioni del passato, rinnovamenti, commistioni, 

sperimentazioni, gli artisti vivono per e delle loro idee, portate avanti con 

tenacia. Idee che contribuiscono a creare quel “sistema di valori artistici” 

sopradescritti, e che ne fanno degli artefici/antropologi capaci di interpretare e 

creare, con le immagini, la cultura del proprio tempo tracciandone lo spirito.  

E il luogo per eccellenza in cui i valori dell’arte contemporanea 

prendono vita, mantengono l’autonomia e la superiorità trovando la loro 

massima esplicazione culturale, come vedremo nel paragrafo seguente, è il 

museo, dove le opere mostrano, oltre ogni spettacolare virtù economica 

materialista, il loro essere patrimonio culturale dell’umanità. 
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2. Il Museo come luogo “privilegiato” di validazione, valorizzazione 

e patrimonializzazione culturale dell’arte contemporanea  

 
«Il futuro dei musei sta nella valorizzazione 
delle singole, diverse e originali identità, 
per offrire tante esperienze diverse. 
Esperienze consolatorie e provocatorie; 
esperienze estetiche, storiche; ma anche 
emozionali. Museo per pensare, per 
capire; ma anche per sognare, per 
cambiare, per criticare. Museo: luogo non 
comune.»25 
 

 
 

La creazione e la conservazione di artefatti concepiti con l’intenzione di 

operare una comunicazione culturale la si ritrova già nella lunga sequenza 

millenaria dell’arte rupestre le cui pitture, dovunque venissero istoriate, 

fondavano una vera e propria galleria di immagini. Immagini e artefatti che 

trasmettevano solo un insieme complesso di significati senza alcun tipo di 

valore estetico o venale. Come afferma Virgilio Vercelloni: «il concetto e la 

pratica di museo sono radicati nella storia dell’uomo»26. Infatti, La collezione di 

oggetti preziosi presso uno stesso luogo ha origini molto antiche. Per la civiltà 

egizia la raccolta di beni pregiati era di fatto il corredo funebre delle tombe, 

realizzato dalle famiglie più facoltose e connesso al culto dei morti e ai rituali di 

passaggio all’aldilà. Tale indole religiosa e cultuale si mantiene fino al 

mouseion greco, anche se, oltre al valore sacrale degli oggetti, si riscontra 

ugualmente quello artistico, del quale le Muse sono emblema. Tombe, piramidi, 

templi e palazzi reali del mondo antico appaiono, dunque, come anteprime dei 

musei poiché sono stati anche indispensabili depositari della memoria 

collettiva. 

                                                           
25 Mottola Molfino, A. 2003, Il libro dei musei, Torino, Umberto Allemandi & C., p. 166. 
26 Vercelloni, V. 1994, Museo e comunicazione culturale, Milano, Jaca Book, p. 10. 
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La parola “museo” deriva dal greco mouseion, il luogo consacrato alle 

Muse, figlie di Zeus e Mnemosyne, protettrici delle arti. Con il termine, nel III 

secolo a.C., si indicava il Mouseion, il circolo intellettuale sorto ad Alessandria 

d’Egitto per volere di Tolomeo II Filadelfo, figlio di Tolomeo I Sotere, che 

conteneva una grande biblioteca, un osservatorio astronomico, un giardino 

botanico e zoologico come pure raccolte di opere d’arte, oggetti tecnici e 

scientifici. Il Museion, che ospitava letterati, filosofi e scienziati provenienti da 

tutto il mondo per svolgere le loro ricerche nel confronto e nella condivisione 

degli spazi collettivi del cenacolo e dei simposi, è stato un luogo emblematico 

di studio, salvaguardia e rielaborazione della memoria culturale. Distrutto 

purtroppo da un incendio intorno 270 d.C., il Museion è divenuto il modello di 

riferimento del museo moderno.    

Nel Medioevo, chiese, monasteri, abbazie e cattedrali possono 

considerarsi espressioni informali del concetto di museo, i primi spazi espositivi 

pubblici per via delle reliquie, dei libri sacri (ma non solo) e dei tesori (ori, 

monete, argenti, pietre preziose, naturalia e mirabilia di ogni tipo) che 

custodivano ed esponevano. Durante l’umanesimo, al collezionismo 

ecclesiastico si associa quello laico, familiare e segreto, contraddistinto da una 

grande quantità di testimonianze archeologiche. La raccolta di antichità 

assumerà grande rilievo all’interno delle corti e dei grandi casati italiani, tanto 

che Signori e mecenati daranno vita allo studiolo: un luogo adibito alla 

collezione di oggetti di varia natura e allo studio. Alla fine del Cinquecento in 

Italia si esaurisce il fenomeno degli studioli, il cui spazio viene percepito come 

troppo appartato e ristretto. Al loro posto subentrano le gallerie, più adatte per 

presentare le raccolte a un pubblico più ampio, divengono un requisito 

obbligato delle case nobiliari tanto per una buona esposizione quanto per la 

celebrazione del prestigio del principe. 
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In ambito europeo lo studiolo corrisponde alla Wunderkammer, la 

stanza delle meraviglie, la collezione enciclopedica, luogo di incontro e 

coesistenza di naturalia e artificialia, patrimonio solo di re, principi e nobili. 

Intanto, nel XVI secolo la parola “museo” viene riportata alla luce dall’umanista 

Paolo Giovio che l’ha usata per designare lo “iocundissimo museo” fatto 

costruire a Como per conservare la sua serie di ritratti di uomini illustri. Nel 

Seicento ci si accosta a nuove idee che rappresenteranno i presupposti della 

futura museologia. Difatti, la visione onnicomprensiva e universale della cultura 

rinascimentale e delle Wunderkammern viene messa da parte per fare posto a 

una specializzazione degli ambiti di ricerca e a un’elaborazione della scienza 

sperimentale. Questi nuovi percorsi di studio, tra arte e scienza, porteranno, 

durante l’Illuminismo, all’istituzione della Royal Society di Londra, le cui attività 

daranno vita al British Museum, aperto nel 1759, destinato a diventare uno dei 

più importanti e famosi musei del mondo. Si tratta del primo museo nazionale 

pubblico, finanziato dallo stato, diretto da scienziati che vi svolgono ricerche, 

fondato essenzialmente su alcuni principi: l’assetto sistematico delle collezioni; 

l’istruzione della popolazione e lo scopo divulgativo. Parallelamente, in Francia, 

dopo la Rivoluzione, nascono il Louvre, il Muséum d’Histoire Naturelle, il 

Muséum des Arts et Métiers, che promuovono l’idea del museo come luogo di 

interesse collettivo volto all’educazione di tutti e, soprattutto, proprietà della 

collettività. Molti altri musei nasceranno nel resto d’Europa durante il XIX 

secolo. Tra questi: i Musei Vaticani a Roma, la Pinacoteca di Brera a Milano, 

la National Gallery e il Victoria and Albert Museum a Londra, il Prado a Madrid, 

l’Ermitage a Pietroburgo, il Royal Museum a Bruxelles, il Rijksmuseum ad 

Amsterdam, l’Altes Museum a Berlino. 

Nella seconda metà dell’Ottocento nascono anche i musei americani, 

esito di donazioni o acquisizioni di collezioni private. Si tratta di importanti 
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istituiti (lo Smithsonian Museum e la Corcoran Gallery of Art di Washington, il 

Metropolitan Museum of Art – più noto come Met – a New York, il Museum of 

Fine Arts di Boston, il Philadelphia Museum of Art), strutture grandiose, 

moderne, con un preciso orientamento didattico, che diventeranno modelli per 

i musei di tutto il mondo. Nel XIX e XX secolo, i musei rappresentavano il gusto 

corrente, tanto che i criteri in base ai quali valutavano l’arte erano assunti dalla 

collettività come normativi. Nel Novecento, dopo la pungente critica rivolta dalle 

avanguardie artistiche alle istituzioni museali e alle loro “accademiche” politiche 

gestionali per la diffusione di un’arte pioneristica, i musei sono soggetti a 

decisive trasformazioni relative alla fruizione delle opere e degli spazi espositivi 

e alle relazioni con il pubblico. Il museo che si afferma nei primi decenni del XX 

secolo è una prefigurazione dell’istituzione che conosciamo attualmente: uno 

spazio culturale e sociale globale27.  

Il primo museo ad adottare un’ottica dinamica, pienamente 

contemporanea e aperta alle tendenze più innovative è stato il Museum of 

                                                           
27 Per un approfondimento della storia dell’istituzione museale si vedano i seguenti volumi: 
Alexander, E. P. - Alexander, M. 2007, Museums in Motion: An Introduction to the History and 
Functions of Museums, Lanham, Altamira Press; Bennett, T. 1995, The Birth of the Museum, 
London, Routledge; Binni, L. - Pinna, G. 1980, Museo. Storia e funzioni di una macchina 
culturale dal Cinquecento a oggi, Milano, Garzanti; Cataldo, L. - Paraventi, M. 2007, Il Museo 
oggi. Linee guida per una museologia contemporanea, Milano, Hoepli; Falletti, V. - Maggi, M. 
2012, I Musei, Bologna, il Mulino; Fiorio, M. T. 2011, Il museo nella storia. Dallo studiolo alla 
raccolta pubblica, Milano, Mondadori; Glusberg, J. 1983, L’ultimo museo: musei freddi e caldi, 
vecchi e nuovi, immaginari e integrati, Palermo, Sellerio; Hooper-Greengill, E. 2005, I Musei 
e la formazione del sapere. Le radici storiche, le pratiche del presente, Milano, Il Saggiatore; 
Lugli, A. 1983, Naturalia et Mirabilia. Il collezionismo enciclopedico nelle Wunderkammern 
d’Europa, Milano, Gabriele Mazzotta editore; Lugli, A. 1992, Museologia, Milano, Jaka Book; 
Marani, P.C. - Pavoni, R. 2006, Musei. Trasformazioni di un’istituzione dall’età moderna al 
contemporaneo, Venezia, Marsilio Editori; Marini Clarelli, M. V. 2005, Che cos’è un museo, 
Roma Carocci editore; Mottola Molfino, A. 2003, Il libro dei musei, Torino, Umberto Allemandi 
& C.; Murray, D, 2000, Museums: their History and their Use, Staten Island, New York, Pober 
Publishing Company; Pomian K. 2004, Dalle sacre reliquie all’arte moderna. Venezia-Chicago 
dal XIII al XX secolo, Milano, Il Saggiatore; Poulot, D. 2008, Musei e Museologia, Milano, Jaca 
Book; Schubert, K. 2004, Museo. Storia di un’idea. Dalla Rivoluzione francese a oggi, Milano, 
il Saggiatore; Simmons, J. E. 2016, Museums: A History, Lanham-Maryland, Rowman & 
Littlefield Pub Inc. 
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Modern Art (MoMA) di New York, istituito nel 1929 grazie al volere di tre 

collezioniste appassionate di arte contemporanea, Mary Quinn Sullivan, Abby 

Aldrich Rockefeller e Lillie P. Bliss, con il fine di rendere partecipi i visitatori 

delle forme e delle considerazioni dell’arte contemporanea, e di realizzare un 

vero e proprio laboratorio di ricerca. Grazie al suo primo direttore Alfred R. Barr, 

il MoMA, è stato il principale istituto museale culturale nel mondo ad adottare 

una prospettiva allargata e “legittimante” verso tutti gli aspetti delle ricerche 

sperimentali in ambito artistico, comprese fotografia, grafica, design e 

architettura oltre a pittura e scultura, con un’attenzione specifica e continua a 

ciò che si verificava nelle più importanti gallerie. Mai nessun museo prima si 

era rivolto ad artisti viventi con la stessa attenzione riservata fino a quel 

momento solo agli artisti scomparsi. Questo approccio “presente”, vivo e vicino 

al contemporaneo ha promosso una rapida storicizzazione delle opere e degli 

artisti, consacrata non tanto dalle acquisizioni quanto dalle mostre 

monografiche che il MoMA fa circolare anche in Europa28. Il MoMA è stato, ed 

è, inoltre, il paradigma più significativo di struttura espositiva per quel che 

riguarda tanto l’incremento e lo sviluppo delle collezioni permanenti, quanto 

l’organizzazione e la promozione di mostre temporanee, privilegiando una 

mission internazionale quale carattere imprescindibile dell’idea contemporanea 

di museo29. Si può ben affermare, insieme allo storico dell’arte Arthur C. Danto, 

                                                           
28 Per la storia, le collezioni e la mission del Museum of Modern Art si veda: Hunter, S. - 
Abrams H.N., 1984, The Museum of Modern Art, New York. The History and the Collection, 
New York, Harry N. Abrams, Inc; Gordon Kantor S. 2010, Le origini del MoMA. La felice 
impresa di Alfred H. Barr Jr., Milano, Il Saggiatore; Lowry, G. 2009, The Museum of Modern 
Art in this Century, New York, The Museum of Modern Art; Marini Clarelli, M. V. 2011, Il Museo 
nel mondo contemporaneo. La teoria e la prassi, Roma, Carocci editore.  
29 Altri due importanti musei americani che, come il MoMA, hanno investito culturalmente ed 
economicamente sulle opere di artisti emergenti sono il Whitney Museum of American Art, 
fondato nel 1930, e il Solomon R. Guggenheim Museum che apre nel 1959, ormai divenuto 
un ente franchising con sedi oltre che in America anche a Venezia, Bilbao e negli Emirati 
Arabi Uniti. 
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che il MoMA «è stata una delle più grandi invenzioni istituzionali del XX 

secolo»30. Nell’ottobre del 2019, dopo diversi mesi di chiusura, il MoMA ha 

riaperto al pubblico in una veste completamente nuova. Il museo è stato infatti 

considerevolmente ingrandito e modificato dallo studio Diller Scofidio + Renfro 

in collaborazione con Gensler, e oggi occupa un intero isolato31. La recente 

ristrutturazione, resa necessaria dalla scelta di voler esporre molti più pezzi 

della collezione permanente e dallo straordinario afflusso di visitatori registrato 

negli ultimi anni, ha accresciuto significativamente lo spazio espositivo. Il 

restyling ha permesso sia di ottimizzare i collegamenti interni sia di migliorare 

la relazione e il dialogo con il tessuto urbano di Manhattan attraverso: il 

rinnovamento del pianterreno che ospita il gift shop aperto al pubblico 

gratuitamente; le nuove gallerie all’altezza della strada; e il prospetto in vetro 

trasparente che crea un interessante gioco di riflessi. Alle trasformazioni 

architettoniche sono seguite le innovazioni museografiche e curatoriali. Dal 

punto di vista espositivo infatti la collezione permanente viene periodicamente 

rimontata e riorganizzata (pressoché ogni sei mesi) e ogni volta i nuovi 

allestimenti si distinguono per l’originalità degli itinerari presentati, per il 

carattere interdisciplinare delle esposizioni e per gli accostamenti inediti tra 

diversi momenti storici e differenti orientamenti artistici. In questo modo il MoMA 

avvera quanto afferma Nicholas Serota in Esperienza o Interpretazione: 

 

Nel nuovo museo, ciascuno di noi, conservatore e visitatore che sia, dovrà 

sempre più desiderare di progettare il proprio percorso, ridisegnando la mappa 

dell’arte moderna, piuttosto che eseguire un unico sentiero tracciato dal 

                                                           
30 Danto, A. C. 2010, Oltre il Brillo Box. Il mondo dell’arte oltre la fine della storia, Milano, 
Christian Marinotti, p. 226. 
31 Da quando, nel 1939, si è affermato sulla 53esima strada, il MoMA ha subito varie 
trasformazioni. Dopo i rinnovamenti di Philip Johnson negli anni Sessanta e gli interventi di 
Cecar Pelli nel 1984, l’ultima estensione dell’edificio, prima dell’attuale ristrutturazione, è 
avvenuta nel 2004 ad opera di Yoshio Taniguchi. 
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curatore. Il nostro fine deve essere quello di realizzare una situazione in cui i 

visitatori possono sperimentare il senso della scoperta nel guardare particolari 

dipinti, sculture o installazioni in una particolare sala, in un particolare 

momento, piuttosto che trovarsi fermi sul nastro trasportatore della storia32. 

 

 

La nuova facciata del MoMA ristrutturato e ampliato dallo studio Diller Scofidio + Renfro 
con Gensler nel 2019.  La vetrata d’ingresso è stata dotata di una tettoia in metallo che 
indica prontamente la presenza del museo. 

 

 

Particolare di una delle gallerie del quinto piano dove comincia l’esposizione della 
collezione permanente del MoMA dal 1880 al 1940. Si noti l’accostamento de Les 
Demoiselles d’Avignon (1907) di Pablo Picasso con la scena di American People 
Series #20: Die (1967) di Faith Ringgold. 

 

                                                           
32 Serota, N. 2002, Esperienza o interpretazione. Il dilemma del museo d’arte moderna, 
Bologna, Kappa, pp. 74-75. 
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La costituzione dell’ICOM – International Council of Museums – nel 

1946, ha predisposto un cambiamento memorabile in direzione di un convinto 

riconoscimento della funzione socio-pedagogica, oltre che culturale, del 

museo, favorendo la nascita della museologia. L’ICOM è un organo 

dell’UNESCO, con status di organismo consultivo presso il Consiglio economico 

e sociale dell’Onu, che, insieme all’AAM (American Association of Museums), 

è la più grande associazione di musei nel mondo. L’ICOM si avvale della 

competenza di professionisti operanti nel settore della cultura museale, li 

raduna in assemblee, convegni e dibattiti per condividere ricerche, conoscenze 

ed esperienze, per favorire incontri internazionali e specificare le 

caratteristiche, le mansioni e le responsabilità del museo in accordo con i 

bisogni e i desideri sempre diversi delle società33. Attorno all’ICOM, dunque, si 

sviluppa un dibattito museologico internazionale, una riflessione scientifica sui 

musei che assumerà sfumature sempre più interdisciplinari34. 

Secondo la definizione approvata dall’ICOM nel 200735, il museo è una 

struttura stabile che per svolgere le sue funzioni ha bisogno di conservarsi nel 

                                                           
33 Per un’analisi dell’ICOM e della sua storia si rimanda a: Baghli, S. A. - Boylan, P. - Herreman 
Y. (a cura di) 1998, History of Icom, Paris, ICOM; Cataldo, L - Paraventi, M. 2007, op cit; 
Falletti V. - Maggi, M. 2012, op. cit; Marini Clarelli, M. V. 2011, op. cit. 
34 Nel tempo l’ICOM ha predisposto una vasta gamma di comitati di settore, ognuno dei quali 
dedicati a un’attività o funzione specifica. Tra questi si ricordano: CIDOC per la 
documentazione; ICOFOM per la museologia; ICEE per gli scambi di esposizioni; ICTOP per 
la formazione del personale. Nel caso particolare dell’Italia, accanto alla sezione dell’ICOM, 
operano altre associazioni museali come: AMACI - Associazione Musei d’Arte 
Contemporanea Italiani; ANMLI - Associazione Nazionale dei Musei Locali e Istituzionali 
Italiani; ANMS - Associazione Nazionale Musei Scientifici; SIMDEA - Società Italiana per i Beni 
e la Museografia Demoetnoantropologica; AMEI - Associazione Musei Ecclesiastici Italiani. 
Cfr: Cataldo, L. - Paraventi, M. 2007, op cit.    
35 La più recente definizione di museo risale al 24 agosto 2007 quando lo Statuto dell’ICOM 
l’ha approvata nell’ambito della ventunesima Assemblea Generale di ICOM tenutasi a Vienna. 
Secondo tale definizione: «Il museo è un’istituzione permanente, senza scopo di lucro, al 
servizio della società, e del suo sviluppo, aperta al pubblico, che effettua ricerche sulle 
testimonianze materiali ed immateriali dell’uomo e del suo ambiente, le acquisisce, le 
conserva, e le comunica e specificatamente le espone per scopi di studio, educazione e 
diletto». Nel 2016 l’ICOM ha creato una commissione con il compito di riscrivere e rendere più 
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tempo. È un’istituzione, cioè, che per operare al meglio necessità di spazi 

concreti per esistere, svilupparsi, migliorarsi, connettersi e inserirsi sempre di 

più all’interno del luogo in cui ha origine e si consolida. L’ICOM afferma, inoltre, 

che il fine del museo non è quello di ricavare profitti economici, ma quello di 

arricchire e migliorare la cultura della società di cui è al servizio. Il museo vuole 

e deve essere un ente sociale di richiamo e di collegamento per la scuola, le 

università, le accademie, i gruppi di ricerca, e le associazioni culturali, come 

anche un dispositivo culturale attrattivo per ogni tipo di pubblico che, fruendo 

delle sue collezioni, delle mostre e delle varie attività organizzate, incrementa 

le proprie conoscenze, confermando, di fatto, l’identità, la missione, le funzioni, 

le pratiche, l’esistenza e le finalità del museo stesso. Infatti:  

 

Visitare il Louvre, il British Museum o il Metropolitan dà la solida impressione 

di aver percorso, e posseduto, un manuale di storia dell’arte di tutti i tempi. Così 

certe mostre monografiche su artisti, o altre dal titolo molto ampio e poco 

problematico (I Futuristi, Il Novecento, I Fenici, I Celti), raggiungono tanto più 

efficacemente un pubblico che aspira a riunire nozioni disperse, a ritagliarsi 

                                                           
attuale la definizione ufficiale di “museo”, rimasta quasi la stessa dagli anni Settanta e 
modificata solo in piccoli dettagli, l’ultima volta, appunto, nel 2007. La commissione ha 
lavorato al progetto di una nuova formula dal 2016 al 2019, invitando tutti gli interessati a 
proporre una definizione e ottenendo 269 suggerimenti da diversi paesi. A luglio del 2019 
l’ICOM ha proposto una definizione in cui si legge che: «I musei sono spazi democratizzanti, 
inclusivi e polifonici per il dialogo critico sul passato e sul futuro. Riconoscendo e affrontando 
i conflitti e le sfide del presente, conservano reperti ed esemplari in custodia per la società, 
salvaguardano ricordi diversi per le generazioni future e garantiscono pari diritti e pari accesso 
al patrimonio per tutte le persone. I musei non sono a scopo di lucro. Sono partecipativi e 
trasparenti e lavorano in partnership attiva con e per le diverse comunità al fine di raccogliere, 
preservare, ricercare, interpretare, esporre e migliorare la comprensione del mondo, con 
l’obiettivo di contribuire alla dignità umana e alla giustizia sociale, all’uguaglianza globale e al 
benessere planetario». La nuova definizione avrebbe dovuto essere votata in occasione di 
un’assemblea dell’ICOM a settembre dello stesso anno, ma questa formula, che si distacca 
completamente dalle definizioni precedenti, ha spaccato a metà l’opinione dei membri del 
Consiglio Generale, che hanno chiesto il rinvio dell’approvazione per continuare a lavorare 
sul tema insieme a tutti gli organi dell’ICOM. Attualmente i lavori sono ancora in corso. Per 
ulteriori approfondimenti e aggiornamenti sulla questione si consulti il sito web www.icom-
italia.org. 

http://www.icom-italia.org/
http://www.icom-italia.org/
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chiarezza e ad assimilare velocemente conoscenze complesse, nodi 

problematici, strati di eventi intrecciati tra di loro. […] Il museo riesce a 

trasmettere di sé un’immagine già pronta per l’uso, perché comunque 

rappresenta una scelta, un’abbreviazione rispetto al flusso continuo degli 

oggetti nella realtà36. 

 

Per assicurare la sua attività intellettuale, il museo porta avanti e 

promuove indagini sulle opere e le testimonianze materiali e immateriali 

dell’uomo – siano esse manufatti, riproduzioni, oggetti, reperti documenti o 

storie – da questo acquisite, conservate e comunicate. E proprio la ricerca 

(scientifica, artistica, tecnologica), la conservazione e la comunicazione sono, 

per l’ICOM, i tre compiti fondamentali di un museo, tre funzioni che si integrano 

e operano insieme. Le testimonianze, infatti, vanno dapprima acquisite, 

elaborate e analizzate, poi vanno correttamente salvaguardate affinché se ne 

possa trasmettere una buona comunicazione in termini di esposizione, 

istruzione, curiosità e diletto37. 

Nello specifico, lo studio e la ricerca museali costituiscono l’insieme 

delle pratiche intellettuali e delle attività che hanno come scopo la scoperta, 

l’identificazione, la creazione e il progresso di nuove conoscenze connesse alle 

                                                           
36 Lugli, A. 1992, op cit, pp. 15-16. 
37 Per un approfondimento sulle funzioni, le pratiche e le finalità del museo si rimanda a: 
Alexander, E. P. - Alexander, M. 2007, op. cit; Anderson, G. (a cura di) 2012, Reinventing the 
Museum: The Evolving Conversation on the Paradigm Shift, Lanham, AltaMira Press; 
Carbonell, B. M. (a cura di) 2012, Museum Studies: An Anthology of Contexts, Hoboken - 
New Jersey, Wiley-Blackwell; Cataldo, L. - Paraventi, M. 2007, op. cit; Cresti C. 2006, 
Museologia e Museografia: teoria e prassi, Firenze, A. Pontecorboli IAAS EDAP; Desvallées, 
A. - Mairesse, F. (a cura di) 2010, Key Concepts of Museology, Paris, Armand Colin; Falletti, 
V. - Maggi, M. 2012, op. cit; Hooper-Greengill, E. 2005, op. cit.; Latham, K. F. - Simmons, J. 
E. 2014, Foundations of Museum Studies: Evolving Systems of Knowledge, Westport - 
Connecticut, Libraries Unlimited; Lugli, A. 1992, op. cit.; Marini Clarelli, M. V. 2005, op. cit.; 
Mottola Molfino, A. 2003, op. cit.; Poulot, D. 2008, op. cit.; Tomea Gavazzoli, M. L. 2003, 
Manuale di Museologia, Milano, Etas; Vergo, P. (a cura di) 1989, The New Museology, 
London, Reaktion Books. 
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collezioni, di cui il museo ha competenza. Lo studio e la ricerca sono orientati 

all’acquisizione, alla custodia e al restauro, come pure al perfezionamento delle 

pratiche di tutela delle raccolte e alla divulgazione, per stabilire le più opportune 

forme di allestimento delle sale museali. La ricerca sostiene inoltre la libertà 

intellettuale del museo, consentendogli di approfondire idee, temi e riflessioni, 

divulgare i valori culturali connessi alle proprie collezioni, assicurando, in 

questo modo, una costante creazione di sapere. Gli oggetti materiali e gli 

aspetti immateriali della cultura non sono tali perché esteticamente attraenti, 

particolari o insoliti, ma perché possiedono una valenza simbolica, ovvero la 

capacità di rappresentare dei significati che narrano la storia delle società 

umane. Per portare avanti delle pratiche di analisi e studio il più possibile 

proficue è bene che queste siano collegate e assimilate a quelle realizzate da 

altri organismi di ricerca, come le università, le accademie e le fondazioni.  

In museologia, la conservazione consta dell’inventariazione, della 

catalogazione, della documentazione, dell’approfondimento, 

dell’organizzazione e talvolta del restauro delle testimonianze già custodite o 

da poco acquisite dal museo, come anche dell’amministrazione e la 

valorizzazione delle collezioni e della gestione dei depositi.  

Infine, la comunicazione di un museo è la presentazione, o meglio, la 

condivisione con diversi pubblici dei prodotti delle ricerche realizzate sulle 

collezioni attraverso mostre, eventi, cataloghi, articoli, conferenze, attività 

laboratoriali, mostre digitali (“cyber esposizioni”), cataloghi on line, forum di 

discussione, mailing list e social network – Facebook, Instagram, Twitter, 

Google+, Pinterest, TripAdvisor, Foursquare, Linkedin, YouTube38. La 

comunicazione degli allestimenti permanenti e delle esposizioni temporanee di 

                                                           
38 Cfr.: De Biase, L. - Valentino, P. A. 2016, #Socialmuseums. Socialmedia e cultura, tra post 
e tweet, Milano, Silvana Editoriale. 
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solito rinforza il suo circuito interno di promozione (visuale, e sempre più 

spesso anche sonoro e tattile) servendosi di reti di divulgazione esterne efficaci 

a tutti i livelli, favorendo al massimo la trasmissione e la fruizione del patrimonio 

culturale. In sintesi:  

 

L’esposizione di un museo è il suo modo di parlare con la società. L’esposizione 

delle collezioni, permanenti o temporanee, soddisfa le necessità di studio e di 

formazione di ricercatori e studenti, ma serve anche per il diletto. I musei, 

attraverso gli oggetti straordinari che contengono e grazie all’abilità e alla 

creatività del loro personale, non rispondono solo alle domande e alla curiosità 

del pubblico: creano nuove domande e nuove curiosità. I musei ispirano, 

scatenano emozioni, fanno sognare. È un aspetto cruciale nel percorso 

educativo e di crescita personale di ogni individuo che nessun search engine 

può sostituire39. 

 

Fino a qualche decennio fa – prima che l’ICOM proponesse una 

definizione generalmente condivisa di “museo” –, quando si pensava al museo 

si pensava al passato. Dalla seconda metà del Novecento, il museo conosce 

un significativo mutamento delle sue consuete mansioni attinenti alla 

testimonianza del passato come pure delle sue più tradizionali funzioni 

didattiche, tanto che è divenuto una delle istituzioni centrali e incontestate del 

mondo occidentale. Il museo si conforma alle tendenze della modernità 

conferendo sempre più importanza al pubblico, accrescendo le proprie 

collezioni, trasformando gli assetti espositivi e riconfigurando le strutture stesse 

degli edifici. La diffusione della cultura di massa, le molteplici istanze espresse 

dai mezzi di comunicazione, lo sviluppo del turismo mondiale, l’incremento 

degli utenti, l’interesse per le tecnologie informatiche più evolute e per ogni 

forma di sperimentazione multimediale, hanno esteso le potenzialità di molti 

                                                           
39 Falletti, V. - Maggi, M. 2012, op. cit., p. 17. 
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musei che, oltre a confermare la loro indole di luoghi prediletti di conservazione, 

catalogazione, studio, tutela e contemplazione delle opere d’arte, divengono 

spazi versatili e plurivalenti di progettazione culturale e di servizi al pubblico.  

Dalla dimensione estetico-simbolica a quella conoscitivo-didattica fino 

alla più recente sfera dell’intrattenimento e del consumo dilettevole e 

utilitaristico (caffetterie, negozi, ristoranti, bookshop), il museo si presenta 

come un dispositivo socio-culturale fondamentale per la vita contemporanea, 

un luogo pienamente accessibile della città e della sua quotidianità, come 

attestano le sempre più abituali aperture serali40. Collezioni, allestimenti, 

linguaggi che comunicano specifici messaggi culturali fanno di qualunque 

museo quello che Alessandra Mottola Molfino nel 1991 ha definito un 

«documento globale»41 della cultura che lo ha prodotto, un prodotto 

antropologico di immenso valore storico, artistico e intellettuale. 

È soprattutto dalla fine del Novecento che la percezione del museo 

cambia radicalmente perché si trasforma la sua identità. Non si tratta più solo 

di luoghi preposti alla passiva conservazione del patrimonio storico-artistico, 

ma di istituti culturali operosi, dotati di iniziativa, veri e propri laboratori di nuove 

visioni e ricerche, come anche di inedite relazioni e dialettiche sperimentali. I 

musei, promotori di cultura, svolgono ruoli socialmente istruttivi, educano, 

mediante la pubblica fruizione, alla sensibilità, all’apprendimento e alla 

salvaguardia del futuro del passato e della memoria, come pure incentivano la 

tutela e la promozione del futuro del futuro patrimonio culturale. Oggi il museo 

                                                           
40 L’apertura serale è stata effettuata per la prima volta in Europa negli anni Sessanta, presso 
lo Stedelijk Museum di Amsterdam diretto allora da Willem Sandberg, per le pressioni di 
movimenti giovanili che chiedevano nuovi spazi per la creatività. Cfr. Lugli, A. 1992, op. cit., 
p. 79. Il museo, così, diventa sempre più uno spazio accessibile nella citta, utilizzabile e 
fruibile in qualunque momento: «un posto dove studiare, incontrarsi, fare shopping, mangiare, 
seguire dibattiti e passeggiare tra le opere d’arte». Cfr. Ribaldi, C. 2005, Il nuovo museo. 
Origine e percorsi, vol. 1, Milano, Il Saggiatore, p. 30. 
41 Mottola Molfino, A. 2003, op. cit. 
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è un’istituzione in costante viaggio verso l’avvenire perché fornisce immagini 

artistico-culturali che compongono immaginazioni e immaginari per il domani.  

Uno dei più importanti paradigmi di questa nuova immaginazione 

museale, con cui, peraltro, si fa proprio coincidere la nascita del “museo 

contemporaneo” tout court, è il Centre Georges Pompidou di Parigi (1977), 

realizzato da Renzo Piano e Richard Rogers42. Il suo fine non è solo quello di 

essere un luogo di conservazione, promozione e fruizione delle opere d’arte, 

ma anche quello di farsi strumento di comunicazione sociale. Il Centre 

Pompidou è una vera e propria «fabbrica della cultura presente»43. Manifesto 

postmoderno44, esso si distingue per il suo carattere polifunzionale e il suo 

approccio interdisciplinare alla cultura contemporanea, promuovendo attività 

che prevedono la commistione tra arti visive, cinema, fotografia, musica, design 

e, mediante un centro di documentazione che include biblioteca, cineteca, 

videoteca e una sezione dedicata alla musica e all’acustica, incentiva la ricerca 

relativa a queste discipline. Per il suo aspetto tecnologico, somigliante a una 

fabbrica, il Centre Pompidou è metafora di una macchina che produce arte45 o, 

                                                           
42 Sulla storia, il ruolo, l’architettura e la polifunzionalità del Centre Pompidou si vedano: Dal 
Co, F. 2016, Centre Pompidou: Renzo Piano, Richard Rogers, and the Making of a Modern 
Monument, New Haven, Yale University Press. Del Drago, E. (a cura di) 2008, Centre 
Georges Pompidou, Milano, Mondadori Electa; Falletti, V. - Maggi, M. 2012, op. cit.; Fiorio, 
M. T. 2011, op. cit.; Glusberg, J. 1983, op. cit.; Marini Clarelli, M. V.  2011, op. cit.; Piano, R. 
2017, Centre Pompidou. Piano + Rogers, Genova, Fondazione Renzo Piano. Schubert, K. 
2004, op. cit.; Scognamiglio, O. 1985, Ripensando oggi al fenomeno Beaubourg, in 
“Museologia”, n. 18, pp. 61-69; Zuliani, S. (a cura di) 2006, Il Museo all’opera. Trasformazioni 
e prospettive del museo d’arte contemporanea, Milano, Mondadori.  
43 Del Drago, E. (a cura di) 2008, op. cit., p. 11. 
44 Occorre ricordare che negli anni Settanta e Ottanta, in piena epoca postmoderna, non sono 
mancate le critiche rivolte all’offerta museologica formulata dal Centre Pompidou. Tra queste, 
la più pungente ancora oggi è sicuramente quella di Jean Baudrillard (L’effet Beaubourg: 
implosion et dissuasion, Paris, Galilée, 1977), il quale afferma che pur essendo Beaubourg 
un centro culturale affascinante e ammaliante, questo comporti, tuttavia, un insolito processo 
di «implosione» e «dissuasione» culturale legato alla creazione di un sistema di simulacri volti 
all’annullamento di senso. 
45 All’esempio del Centre Georges Pompidou, che a sua volta ha tratto spunto da realtà 
museali americane già esistenti, come il Solomon R. Guggenheim Museum di New York 
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come lo definisce Jorge Glusberg «una sorta di grande utero pieno d’arte»46. 

L’unicità strutturale dell’edificio, la posizione all’interno della città, la 

particolarità delle mostre promosse (molto attente al dialogo internazionale e 

alle dinamiche interdisciplinari), il successo confermato dalla continua 

presenza di un pubblico internazionale e dai numerosi turisti che visitano il 

museo, hanno reso possibile il recupero della zona, come anche la nascita di 

nuovi punti di incontro sociale (ristoranti, caffè, gallerie, negozi) e 

l’intensificazione delle manifestazioni davanti e intorno alla struttura con i suoi 

suonatori, saltimbanchi, istrioni, attori improvvisati,  artisti di strada, fanno di 

questo luogo «un dispositivo antropologico complesso di animazione sociale, 

artistica e culturale»47.  

 

 
 

Renzo Piano - Richard Rogers, Centre Georges Pompidou, Parigi, 1977. 

                                                           
realizzato da Frank Lloyd Wright nel 1943, si sono conformate in tutto il mondo diverse 
istituzioni museali come il MAXXI di Roma, la Tate Modern di Londra, il Guggenheim Museum 
di Bilbao, il Getty Museum di Los Angeles.  
46 Glusberg, J. 1983, op. cit., p. 21. 
47 Di Maggio, F. 2017, Immaginazioni frattali e immaginazioni apofeniche. Il cold visual turn 
nella cultura museale contemporanea, Palermo, Università di Palermo, Tesi di Dottorato in 
Cultura visuale e museale non pubblicata, p. 339. 
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Workshop Behaviorial Matter organizzato nella hall del Centre Georges Pompidou di 
Parigi nel 2019. Si tratta di un evento collaterale alla mostra La Fabrique du Vivant: 
Mutations/Creations 3, durante la quale sono state esposte opere realizzate in 
collaborazione tra artisti e scienziati.  

 

Dalla seconda metà del Novecento la quantità dei musei d’arte 

moderna e contemporanea registra una notevole crescita a livello planetario48 

grazie allo sviluppo del mercato artistico, all’interesse culturale del sempre più 

elevato numero di fruitori, e al carattere di status symbol economico-culturali 

che, effettivamente, questi edifici posseggono. Precisamente: 
 

[…] l’arte contemporanea, e soprattutto il «tempio» in cui vengono celebrati i 

suoi fasti, attraverso la presentazione stabile del patrimonio cittadino dei valori 

estetici (la collezione permanente) e attraverso i rituali espositivi temporanei, 

ha una connotazione ideologica più specificamente connessa a un’immagine 

di creatività dinamica, innovatrice, in presa diretta con l’attualità e la moda. Non 

a caso i musei vengono ormai definiti come le nuove cattedrali, e come tali 

                                                           
48 Tra Stati Uniti ed Europa si contano oltre trecento musei (pubblici e privati), centri espositivi 
e dipartimenti dedicati all’arte contemporanea, ai quali vanno aggiunti quelli di altre parti del 
mondo, specialmente i musei orientali del Giappone e della Cina. Per una lista esaustiva dei 
musei e degli spazi espositivi per l’arte contemporanea nel mondo si veda l’annuario «Art 
Diary. The World’s Art Directory», Milano, Flash Art Books. 
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devono esprimere la ricchezza, i valori «elevati» e il prestigio della città, e più 

precisamente delle loro élite dominanti49. 

 

Il modello del Centre Pompidou, influenzerà i temi dell’architettura e 

delle funzioni del museo nel passaggio dal XX al XXI secolo, contraddistinto dal 

prevalere di un boom di musei superstar, altrimenti musei-icona o musei-

scultura, in tutto il mondo50, veri e propri landmark sulla cui immagine attrattiva, 

e sulle loro collezioni di qualità, investono quartieri e perfino intere città che si 

procurano, così, un riconoscimento internazionale, un forte richiamo turistico, 

un grande numero di visitatori e un importante peso commerciale. Di fatto: 
 

[…] il museo ha enfatizzato il suo carattere di icona metropolitana, capace di 

dare una forte riconoscibilità a luoghi alla ricerca di un’identità perduta o da 

                                                           
49 Poli, F. 2010, op. cit., p. 123. 
50 Tra i più importanti musei-icona del XXI secolo, realizzati da rinomate archistar, ricordiamo: 
il Museo Ebraico di Berlino (2001) di Daniel Libeskind; il Museo parigino Quai Branly (2006) 
di Jean Nouvel; l’ampliamento del Royal Ontario Museum (2007) di Toronto effettuato da 
Daniel Libeskind; il Centre Pompidou (2010) a Metz di Shigeru Ban; il Sifang Art Museum 
(2010) a Nanjing di Steven Holl; l’Ordos Museum (2011) in Cina progettato da MAD Architects; 
il Riverside Museum of Transport (2011) a Glasgow di Zaha Hadid; il Musée Jean Cocteau 
(2011) a Mentone in Costa Azzura di Rudy Ricciotti; l’Heydar Aliyev Center (2012) a Baku in 
Azerbaigian e  l’Eli & Edythe Broad Art Museum (2012) nel Michigan di Zaha Hadid; l’Astrup 
Fearnley Museum of Modern Art (2012) a Oslo di Renzo Piano; il China Wood Sculpture 
Museum (2013) ad Harbin realizzato dal gruppo MAD Architects; il Biomuseo (2014) a 
Panama di Frank Gehry; il Musée des Confluences (2014) a Lione ideato dal gruppo Coop 
Himmelb(l)au; il Messner Mountain Museum (2015) a Plan de Corones di Zaha Hadid; il 
Museum of Tomorrow (2015) a Rio de Janeiro di Santiago Calatrava; il Museum of 
Contemporary Art & Planning Exhibition (2016) a Shenzhen in Cina progettato da Coop 
Himmelb(l)au; il Guggenheim Abu Dhabi (2017) di Frank O. Ghery; il MO Museum (2018) a 
Vilnius in Lituania di Daniel Libeskind; il Louvre Abu Dhabi (2017) negli Emirati Arabi Uniti e 
il Museo Nazionale del Qatar (2019) a Doha progettati entrambi da Jean Nouvel; il Museo 
Nazionale Zayed ad Abu Dhabi di Norman Foster e il George Lucas Museum of Narrative Art 
a Los Angeles realizzato da MAD Architects, che apriranno nel 2021. Nei prossimi anni vedrà 
la luce anche il Datong Art Museum in Cina commissionato a Norman Foster. Per una 
panoramica completa e aggiornata sui musei contemporanei delle archistar si consulti il sito 
web www.museumsofarchistars.altervista.org. Si veda anche: Barreneche, R. A. 2005, New 
Museums, London - New York, Phaidon. 
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determinare e di essere un punto di riferimento per i flussi dei viaggiatori e dei 

viandanti, turisti o cosmopoliti, della società globale51. 

 

Presentandosi attraverso forme istantaneamente riconoscibili e 

rappresentative, scultoree e monumentali, l’architettura diventa logo e brand, 

ovvero il primo apparato di comunicazione del museo. Molto spesso ci si chiede 

se un contenitore, già di per sé opera d’arte, non si mostri più importante del 

suo contenuto. Non è mai stato attestato che per valorizzare opere d’arte sia 

necessario un’architettura neutra, un white cube. Piuttosto i visitatori sono 

molto attratti dall’idea di immergersi in un ambiente dove tutto è opera d’arte, 

preferendo esplicitamente la combinazione box-show.  

Nel nuovo millennio, il museo si afferma dunque come nuovo centro 

della città globale, che monitora gli sviluppi della ricerca artistica (sempre più 

esperienza di condivisione e relazione fra il pubblico e gli artisti), divenendo un 

contenitore attraente e rilevante tanto quanto il suo stesso contenuto ed 

entrando appieno nella logica dell’«iperconsumo»52. Si pensi allo spettacolare 

Guggenheim Museum di Bilbao (1997) commissionato a Frank Owen Gehry53, 

concepito appositamente per ospitare mostre temporanee e che solo adesso 

possiede una collezione permanente:  

 

Adagiato sulla riva del fiume Nervión, vicino al leggero ponte di Calatrava, il 

museo incanta con i suoi volumi sinuosi la cui superficie, rivestita di sottili lastre 

di titanio, si offre alla luce mutevole del giorno, del tempo e delle stagioni. Come 

un’immensa scultura dall’andamento ondulato, offre prospettive sempre 

                                                           
51 Pezzini, I. 2011, Semiotica dei nuovi musei, Roma-Bari, Laterza, p. 3. 
52 Purini, F. - Ciorra, P. - Suma, S. 2008, Nuovi musei. I luoghi dell’arte nell’era 
dell’iperconsumo, Melfi, Librìa. 
53 Per un approfondimento sul Guggenheim Museum di Bilbao si vedano: Gehry, F. O. 1998, 
Guggenheim Bilbao Museoa, Germany, Axel Menges; Romoli, G. 1999, Frank O. Gehry. 
Museo Guggenheim Bilbao, Venezia, Testo & Immagine; Van Bruggen, C. 1999, Frank O. 
Gehry: Guggenheim Museum Bilbao, New York, The Solomon R. Guggenheim Museum. 
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diverse che, specchiandosi nell’acqua, raddoppiano la magia di questa 

creazione priva di riferimento e di precedenti, un “unicum” architettonico che 

chiude magistralmente il millennio54. 

 

[…] Malgrado l’impressione immediata di caos e astrazione, in realtà le forme 

del museo offrono, se ben osservate, una certa leggibilità figurativa, legata 

soprattutto a un’isotopia acquatica. In una paesaggio dai tratti naturali e 

artificiali a un tempo è infatti posata questa grande e leggera scultura-creatura, 

sull’acqua – non solo sul fiume ma su un velo d’acqua ad esso parallelo – in 

cui si rispecchia e che rispecchia, con la sua pelle a scaglie lucenti di titanio. 

Vista di fianco e a una giusta distanza, ricorda la sagoma di un grande battello: 

poeticamente l’architetto dichiara di aver voluto dar forma all’istante in cui una 

barca a vela che vira rimane per un attimo immobile prima di riprendere il 

vento55. 

 

 

Frank Owen Gehry, Guggenheim Museum, Bilbao, 1997. 

 

I Guggenheim sono un network di musei che, benché basati ovunque 

(Stati Uniti, Europa, Emirati Arabi Uniti) sugli stessi canoni comunicativi, pensati 

per avviare un sistema universale delle sedi espositive della Fondazione 

                                                           
54 Fiorio, M. T. 2011, op. cit., pp. 165-166. 
55 Pezzini, I. 2011, op. cit., p. 33. 
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Guggenheim, capace di condizionare a livello planetario gli scenari dell’arte 

contemporanea, alternando opere e mostre, non sono una catena in 

franchising poiché non implicano alcuna standardizzazione. Infatti, non 

esistono due situazioni simili. Il Guggenheim è un museo internazionale, diffuso 

in tanti paesi, con spazi diversi per l’esposizione, che fanno capo alla sola 

direzione della Fondazione sempre più impegnata nella creazione di nuove 

sedi e dedita alla circolazione delle opere d’arte.  

Il museo d’arte contemporanea, la categoria specifica sulla quale ci 

soffermeremo ai fini della nostra ricerca, è l’organismo che più degli altri 

risponde ai principi della comunicazione mass mediatica dell’arte, contribuendo 

fortemente, altresì, alle trasformazioni delle funzioni, delle missioni, del ruolo 

sociale e culturale del museo del presente tout court. Questa istituzione ha 

incrementato le riflessioni sul museo da parte di conservatori, museologi, 

curatori, storici dell’arte, critici, artisti, architetti, antropologi, filosofi, sociologi, 

confermando le attitudini di un legame aggiornato tra l’arte del presente e le 

sue considerazioni sulle dinamiche sociali, politiche e culturali nel loro 

svolgersi56. In quest’ottica di rinnovamento, il museo d’arte contemporanea 

                                                           
56 Per una panoramica sul ruolo, le funzioni, le pratiche e le dinamiche dei musei d’arte 
contemporanea si vedano: AA.VV. 1989, L’art contemporain et le musée, numero speciale dei 
«Cahiers du Musée National d’Art Moderne», Paris, Centre Pompidou; Ago, F. 2008, Il mondo 
dei musei oggi, Ghezzano - Pisa, Felici Editore; Altshuler B. (a cura di) 2005, Collecting the 
new. Museum and Contemporary art, Princeton, Princeton University Press; Bishop, C. 2017, 
Museologia radicale. Ovvero, cos’è “contemporaneo” nei musei di arte contemporanea?, 
Monza, Johan & Levi Editore; Bonito Oliva, A. 2004a, I fuochi dello sguardo. Musei che 
reclamano attenzione, Roma, Gangemi; Chiodi, S. (a cura di) 2009, Le funzioni del museo. 
Arte, museo, pubblico nella contemporaneità, Firenze, Le Lettere; Kaiser, L. (a cura di) 1995, 
Il Museo come archivio del contemporaneo, Genova, Edizioni Masnata; Levin, M. D. 1983, 
The Modern Museum. Temple Showroom, Tel Avivi, Dvir Publishing House; Lorente, J. P. 
2011, The Museums of Contemporary Art: Notion and Development, London, Routledge; 
Newhouse, V. 2006, Towards a New Museum, New York, The Monacelli Press; Poli, F. - 
Bernardelli, F. 2016, Mettere in scena l’arte contemporanea. Dallo spazio dell’opera allo 
spazio intorno all’opera, Monza, Johan & Levi; Polveroni A. 2007, This is Contemporary! 
Come cambiano i musei d’arte contemporanea, Milano, Franco Angeli; Weibel, P. - 
Buddensieg, A. (a cura di) 2007, Contemporary Art and the Museum. A Global Perspective, 
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diventa, come auspicava Franco Russoli, «crogiolo e produttore di cultura»57, 

spazio antropologico d’incontro, di confronto, di testimonianza e di espressione 

comune nel quale si riflettono le narrazioni sociali e culturali degli uomini e la 

facoltà di connettere i propri significati alla realtà del presente. Secondo 

Russoli, il museo d’arte contemporanea dovrebbe svolgere tre funzioni 

fondamentali, ovvero:  

 

«1) esposizione permanente di opere d’arte e di documentazione di cultura e 

di vita, del periodo, delle fonti, delle problematiche e dei linguaggi artistici attuali 

messi in rapporto di comprensione storica; 2) esposizione selettiva di opere 

d’arte contemporanea, che indichi i fondamentali contributi originali, creativi, 

alla formulazione delle “espressioni del nostro tempo”; 3) testimonianza 

criticamente motivata e ordinata, delle proposte più significative della ricerca 

artistica in corso»58.  

 

Il confronto con la produzione artistica attuale, il bisogno di accostarsi 

alle esperienze di vita, ai mutamenti socio-culturali ed economico-politici, 

l’aumento frenetico delle mostre temporanee, l’esigenza di relazionarsi con il 

pubblico per renderlo partecipe della propria realtà culturale sono le logiche 

sulle quali si sviluppano teorie e pratiche dei musei d’arte contemporanea. 

Musei che possono definirsi, oggi più che mai e molto più di altre realtà, autori 

di cultura, cioè spazi d’avanguardia per la documentazione, lo studio e la 

verifica della fenomenologia della cultura visiva. Tale affermazione è riferibile 

al fatto che le pratiche di patrimonializzazione dei beni artistici acquisiti dai 

                                                           
Ostfildern Germany, Hatje Cantz; Zuliani, S. 2005, «Luoghi dell’arte e della critica: il museo, 
ad esempio», in Zuliani, S. (a cura di), Figure dell’arte del Novecento, Milano, Editoriale Modo, 
pp. 9-17; Zuliani, S. (a cura di) 2006, Il Museo all’opera. Trasformazioni e prospettive del 
museo d’arte contemporanea, Milano, Mondadori. 
57 Russoli, F. 1981, Il museo nella società. Analisi, proposte, interventi 1952-1977, Milano, 
Feltrinelli, p. 10.  
58 Idem, pp. 31-32. 
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musei non riflettono più i valori delle politiche di mercato, proprie delle case 

d’aste e delle gallerie, ma si riconoscono nell’aura dei valori estetici, storici e 

culturali, proponendo argomenti, dialoghi, paradigmi di utilità socio-

antropologica e divenendo, visibilmente, una risorsa intellettuale e 

indispensabile di accrescimento. A tal proposito Stefania Zuliani osserva 

giustamente che: 

 

Nell’attuale dibattito sul sistema dell’arte e dell’architettura contemporanee, la 

questione del museo assume un ruolo e un significato essenziali, ponendosi in 

maniera sempre più urgente come spazio di interrogazione e di confronto. 

Recinto creativo, dispositivo di inveramento, di estensione e di alterazione dei 

significati, oggetto urbano di indubbio valore simbolico e rigenerativo ma anche 

discusso tempio del tardo capitalismo, il museo occupa infatti una posizione di 

assoluto privilegio non soltanto nella presentazione e comunicazione dell’opera 

d’arte contemporanea ma anche nella sua produzione e collocazione critica59. 

 

È difficile, se non impossibile, dunque, come abbiamo già accennato 

nel paragrafo precedente, parlare del sistema dell’arte contemporanea senza 

tenere in considerazione il circuito internazionale dei musei, le cui attività 

fondamentali non sono più soltanto quelle consuete di salvaguardia, 

incremento ed esposizione al pubblico delle raccolte di opere di artisti già 

storicizzati, ma, come vedremo proprio analizzando l’attività di potenziamento 

e promozione dell’Archivio S.A.C.S. (Sportello per l’Arte Contemporanea della 

Sicilia), sostenuta dal Museo Regionale d’Arte Moderna e Contemporanea di 

Palermo – Palazzo Belmonte Riso, e oggetto del presente lavoro di ricerca, 

anche quelle funzioni di riconoscimento e valorizzazione formale dei nuovi 

orientamenti artistici.  

                                                           
59 Zuliani, 2006, «Il museo all’opera. Le ragioni di una riflessione», in Zuliani, S. (a cura di), 
op. cit., p. 1. 
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Nel tessuto dell’arte contemporanea, le istituzioni museali 

simboleggiano la sfera più strettamente culturale del circuito di riconoscimento, 

consolidamento, valorizzazione e circolazione delle creazioni artistiche, 

incidendo profondamente sulla definizione dei nuovi valori estetici e storici. 

Questa categoria di musei, infatti, ha saputo porsi come luogo di 

emancipazione e di confronto: uno specchio in cui gli artisti riflettono, 

approfondiscono e affermano la propria arte. Le strategie vincenti di tali musei 

si basano sulla presentazione di eventi differenziati, dinamici e irripetibili (come 

possono esserlo le mostre temporanee o le iniziative ibride che coinvolgono la 

collezione permanente, altrimenti meno considerata dal pubblico, specialmente 

se già vista), mostre di grande richiamo, esposizioni individuali o collettive su 

artisti e tematiche di spicco, mostre per artisti emergenti, sensibilizzazione 

culturale a livello scolastico mediante sezioni didattiche, giornate a tema (arte, 

musica, teatro, cinema, danza, moda), notti bianche, conferenze, workshop. 

Per queste ragioni, come sostiene Robert Lumley60, le esperienze museali 

vengono sempre più considerate attività istruttive e formative piuttosto che 

semplici momenti di svago o intrattenimento. In sintesi, Le visite museali 

permettono di fare esperienze nuove e utili mettendo il pubblico nella 

condizione di imparare sempre qualcosa di diverso e di sentirsi a proprio agio. 

Per ogni museo d’arte contemporanea le opere degli artisti sono già 

beni culturali, ma è anche vero che il loro status si concretizza durante un lungo 

arco di tempo che ne consolida gradualmente ed efficacemente il valore. Ecco 

che così si può parlare di “aura del bene culturale”, quella solennità prodotta, 

diversamente da quanto sostenuto da Walter Benjamin nel 193661, proprio dalla 

                                                           
60 Lumley, R. 1989, L’industria del Museo, Milano, Costa&Nolan. 
61 Benjamin, W. 2000, L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilità tecnica, Torino, 
Einaudi. 
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riproducibilità iconico-mediatica dell’opera d’arte62: più un’opera è riprodotta, 

condivisa ed esposta, più diventa riconoscibile e celebre nei meandri 

dell’immaginario collettivo, più, quindi, tale processo instilla nel pubblico il 

desiderio di recarsi nei musei per contemplare l’opera originale e il suo fascino 

suggestivo di esteticità. L’aura, dunque, è un valore estetico-culturale che 

un’opera d’arte non solo esprime attraverso le sue qualità concrete e 

apprezzabili, ma è anche un valore costruito da diversi soggetti, per esempio 

dalle case d’asta, dalle gallerie o dai mercanti attraverso le valutazioni 

monetarie e l’ingresso in collezioni prestigiose; dai critici dell’epoca in cui 

l’opera è stata realizzata; e ancora, dai direttori e dai curatori che decidono se 

esporre e dare visibilità ad un artista e al suo lavoro o meno. Fra tutti gli attori 

che contribuiscono alla creazione dell’aura delle opere d’arte contemporanea, 

il museo è certamente il più autorevole perché rilegge e riscrive i significati 

espressi dagli altri soggetti suggellandoli per sempre in termini essenzialmente 

estetici e culturali. 

La diffusione della documentazione fotografica delle opere d’arte, della 

serigrafia e delle merci che ne derivano (poster, riviste, articoli con stampe e 

gadget) ha segnato un cambiamento epocale nella cultura visuale e museale, 

rendendo fruibili, per un pubblico sempre più esteso, riproduzioni di opere 

d’arte visiva o di loro particolari.  Dagli anni Novanta in poi, con la propagazione 

dei nuovi media e con l’utilizzo delle tecnologie digitali di ripresa e riproduzione, 

il concetto di riproducibilità si è ridefinito. Infatti, la riproduzione digitale di 

                                                           
62 Nel volume Reinventare il medium del 1955, Rosalind Krauss rivaluta il concetto 
benjaminiano di perdita dell’aura. La storica dell’arte, spiegando il significato dell’arte del 
presente, sottolinea il fatto che attraverso l’utilizzo di supporti diversi da quelli tradizionali, 
l’aura dell’opera d’arte non si perde, piuttosto si trasforma. L’aura, dunque, non si identifica 
con il supporto poiché esso è solo un medium, un mezzo che certamente ci comunica la vera 
essenza dell’opera d’arte, ma non è l’unico. Con il cambiamento del supporto, infatti, si assiste 
a una modifica del medium, ma il significato dell’opera d’arte resta immutato. Cfr: Krauss, R. 
1995, Reinventare il medium. Cinque saggi sull’arte di oggi, Milano, Bruno Mondadori. 
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un’opera è manovrabile; divisibile nelle sue componenti; trasferibile con 

estrema velocità; ripetibile all’infinito, componibile con altre immagini, video, 

suoni in un nuovo prodotto multimediale accessibile tramite collegamenti 

ipertestuali da diversi dispositivi. L’uso dei media digitali amplifica la 

conoscenza delle opere d’arte, permette un’interazione nuova e complessa con 

l’immagine per scopi diversi che vanno dalla ricerca all’approfondimento fino 

all’intrattenimento, sia per quanto riguarda gli allestimenti permanenti (con il 

loro aspetto misurato, riservato e continuativo), sia per quanto concerne le 

esposizioni temporanee (che ostentano maggiore libertà di sperimentazione ed 

enfasi scenografica) o, anche dette, mostre-evento63.  

Grazie alla possibilità di creare narrazioni e intrecci singolari, offerta 

soprattutto dalla grande diffusione delle mostre temporanee – in certa misura 

alternative e competitive con le collezioni permanenti – con l’ausilio delle più 

avanzate tecnologie multimediali, il museo diventa una metonimia dell’arte, un 

palcoscenico di immagini repentine, di risonanze, concomitanze e continui 

stupori, dove la visita si trasforma in un fantastico rito di passaggio verso un 

mondo di inimmaginabili epifanie artistiche che alimentano costantemente, 

come mai prima nella storia della cultura museale, l’immaginario 

contemporaneo. Per queste ragioni il museo si cinge sempre di un’aura di 

sacralità. Varcando la sua soglia si è consapevoli di entrare nello spazio di 

un’alterità, quella distinzione dall’ordinario originata da scambi, citazioni, 

riappropriazioni, analogie, anacronismi, riscritture, combinazioni, retrotopie – 

                                                           
63 Tra le mostre-evento rientrano le blockbuster exhibitions (mostre campioni di incassi) che 
richiamano un ingente numero di visitatori con l’ausilio di grandi campagne pubblicitarie, 
facendo leva sulla possibilità di mostrare raccolta temporaneamente una sequenza completa 
(o quasi) delle opere di un singolo artista o di un gruppo di artisti, come si trattasse di uno 
spettacolo irrinunciabile e irripetibile. Nella maggior parte dei casi sono mostre dedicate 
all’arte moderna che riuniscono da ogni parte del mondo opere di un tema, di artisti canonici 
o di una specifica scuola.  
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per dirla con Zygmunt Bauman64 –, che trova nelle “esposizioni” del patrimonio 

artistico contemporaneo la manifestazione di un’ermeneutica in fieri e le ragioni 

della sua conoscenza. Tutto questo viene garantito da una museografia e una 

museologia che possiamo definire “spettacolari”, vere e proprie tecnologie 

dell’immaginazione, nel senso che gli allestimenti puntano a un coinvolgimento 

sensoriale, emotivo e cognitivo del pubblico, trovando risposta nell’intensità 

degli sguardi e dei pensieri dei fruitori che ne scrutano e costruiscono il senso 

in modo attivo, partecipativo ed esperienziale. Si tratta di entrare in quello che 

è stato definito il «museo relazionale»65, comunicativo e inclusivo, dove il 

sensoriale e il cognitivo si incrociano, e dove gli spettatori – dotati di propri 

immaginari e di propri punti di vista critici –, attraverso l’esperienza, che sia 

estetica, emozionale, socializzante, ricreativa, educativa, celebrativa, possono 

accrescere, intensificare o migliorare le proprie conoscenze, confrontarsi con 

gli artisti e con i professionisti del museo, interagire e rapportarsi con i progetti 

espositivi. La visita al museo, dove l’arte è istituzionalizzata ed espressa da 

media differenti, diviene così un’esperienza che apre allo spettatore la 

possibilità di riflettere su se stesso e sul presente in cui vive mediante un 

incontro con l’alterità artistica in procinto di essere assimilata in forme 

percettive, concettuali ed esperienziali che ci permettono di capirla o 

semplicemente di riconoscerla come tale. In questo nuovo orizzonte narrativo, 

museo e visitatore condividono le proprie esperienze e i propri saperi, in una 

relazione fondata sullo scambio e non sulla trasmissione. Il museo relazionale 

è un luogo vivo, uno spazio dinamico di conoscenza, di crescita individuale e 

collettiva: un dispositivo creatore a tutto campo di pensiero e immaginazione 

visiva. Nello specifico, è proprio la dimensione relazionale a rappresentare oggi 

                                                           
64 Bauman, Z. 2017, Retrotopia, Roma-Bari, Laterza. 
65 Bodo, S. 2003 (a cura di) Il museo relazionale. Riflessioni ed esperienze europee, Torino, 
Edizioni Fondazione Giovanni Agnelli. 
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la ragione di una più forte attualità del museo: uno spazio fluido e confidenziale 

caratterizzato dal confronto, dalla circolazione di significati, dalla molteplicità e 

dalla diversità.  

Le potenzialità delle nuove tecnologie e dei sempre aggiornati strumenti 

di comunicazione multimediale (info-point digitali; schermi parlanti; proiezione 

di immagini e filmati; ascolto di musiche) permettono varie e sorprendenti 

possibilità di arricchimento delle esposizioni e dei modi di fruizione. La 

combinazione di criteri e strumenti tradizionali con le più attuali possibilità di 

comunicazione interattiva consente ai curatori e agli allestitori di convertire gli 

eventi espositivi in esperienze di forte impatto culturale ed emotivo per il fruitore 

totalmente coinvolto nella realtà della mostra, la quale, per esistere, necessita 

della sua presenza. Diversi musei offrono la possibilità di svolgere attività 

laboratoriali grazie alle quali è possibile realizzare la propria opera d’arte con i 

materiali più disparati; oppure, vengono allestite postazioni interattive dove 

potere perfino produrre personali video-installazioni che entrano a fare parte 

concretamente dell’itinerario espositivo.  

Sempre di più, dunque, gli allestimenti d’arte contemporanea (e non 

solo) si concentrano sulle sensazioni partecipate dei visitatori, sulla 

comprensibilità delle opere e degli spazi che le ospitano (percorsi suggeriti e 

non rigidamente tracciati che incoraggiano l’esplorazione; presenza di ambienti 

di separazione e snodo; compenetrazione di spazi che sostengono una 

percezione visiva dinamica e diversificata; installazioni che pongono quesiti), 

secondo un “linguaggio museografico globale”, transculturalmente 

comprensibile. Come scrive Achille Bonito Oliva: «l’arte oggi va a ristabilire la 

visione come opera di partecipazione attiva, capace di suscitare uno spettacolo 

che sia processo di conoscenza. Quindi non una fissità estatica ma una 
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contemplazione problematica»66. Ne va dell’avvenire stesso dei musei, che non 

può legarsi solo alla forma degli allestimenti, bensì ai contenuti, attraverso i 

quali possono aprirsi a un pubblico critico e creativo, offrendosi sia come luoghi 

della sensazione sia come luoghi della riflessione.  

Grazie alle ricerche socio-psicologiche dei museologi e alla creatività 

messa in campo dai museografi e dagli architetti, il museo è 

contemporaneamente fonte di conoscenza e fonte di esperienze immersive 

capaci, nel caso particolare del patrimonio artistico, di diffondere e rafforzare 

nel pubblico le espressioni e i significati contemporanei dell’arte, delle sue 

identità e differenze, delle sue narrazioni e dei suoi valori storici, estetici e 

culturali. Il museo diviene così un luogo di creazione del patrimonio culturale e 

medium divulgativo dei suoi valori. Un luogo carico di senso dove il legame tra 

artista, museo e pubblico si traduce in momenti di confronto e di scambio non 

solo simbolici, ma dialogici e relazionali. Educare alla conoscenza e al 

godimento delle forme e dei significati della cultura visiva contemporanea – 

futura memoria e patrimonio artistico dell’uomo – in un’ottica relazionale, di 

coinvolgimento e partecipazione del pubblico alla stessa vita museale67 

(attraverso riflessioni e consigli sugli allestimenti del museo, su possibili mostre 

o sull’organizzazione di dibattiti pubblici su argomenti attuali), è pratica 

fondamentale per un museo discorsivo, dialogico, che sta proprio in questi anni 

facendosi strada in America e in Europa.  

                                                           
66 Bonito Oliva, A. 2004b, Lezioni di boxe, dieci round sull’arte contemporanea, Roma, Luca 
Sossella Editore, p. 24. 
67 Le istituzioni museali ottengono grande adesione e coinvolgimento del pubblico anche 
attraverso Internet. I siti web, i profili e le pagine ufficiali sui principali social network e sulle 
piattaforme di condivisione sono strumenti necessari per ottenere livelli di divulgazione 
partecipazione efficaci e produttivi, volti alla valorizzazione del patrimonio culturale. Il web è 
un medium che permette ai musei di creare nuovi linguaggi e forme interattive istantanee e 
dirette, al fine di contattare, richiamare e rendere complice il pubblico reale e virtuale, 
istituendo, in modo discorsivo e dialogico, rapporti di fiducia. 
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Per quanto riguarda specificamente il museo d’arte contemporanea, 

esso è un potente apparato comunicativo, produttore di eventi e di cultura, 

interfaccia tra diversi linguaggi, tecniche, flussi artistici e culturali. Se da un lato 

dissipa la sua funzione di contenitore, dall’altro realizza la sua missione di 

ricerca, inventiva e costante trasformazione. Uno spazio critico ricco di stimoli, 

dove fondamentalmente si impara68. Una macchina che conserva e produce 

cultura, che unisce registri e stili diversi, che promuove sempre nuovi creativi, 

per un’idea del museale etico ed estetico insieme. 

Come già indicato, i musei d’arte contemporanea raccolgono collezioni 

la cui relazione non solo compone un patrimonio culturale di immenso valore, 

ma contribuisce a preparare il terreno per una futura cartografia della storia 

delle idee artistiche ed estetiche nello specifico, antropologico-culturali e visuali 

in generale. L’arte, per il suo modo unico di rinsaldare il presente (e 

potenzialmente ogni futuro) mediante diverse interpretazioni, è un documento 

che comunica valori antropologici. A tal proposito, Vittorio Falletti e Maurizio 

Maggi sostengono che: «capire i musei significa capire come la nostra specie 

crea, seleziona e comunica i mattoni costitutivi del nostro patrimonio culturale, 

che è la base del nostro stare insieme»69.  

Divenuto un’istituzione dinamica in grado di fornire una vasta gamma 

di prospettive culturali, il museo esprime perfettamente l’importante identità 

sociale, economica e politica del patrimonio culturale perché è il luogo per 

eccellenza dove il patrimonio culturale si conserva e si crea, viene diffuso nella 

società e così trasmesso da una generazione all’altra. Per queste ragioni di 

interesse socio-culturale ed educativo, i musei hanno promosso gestioni 

sempre più moderne e avanzate, proponendo nuove forme di organizzazione, 

                                                           
68 Sul museo d’arte contemporanea come spazio critico-relazionale si veda Demma, A. 2018, 
Il museo come spazio critico. Artista-Museo-Pubblico, Milano, Postmedia. 
69 Falletti, V. - Maggi, M. 2012, op. cit., p. 8. 
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management e valorizzazione del patrimonio culturale da essi raccolto e 

custodito.  

I direttori e i curatori di musei svolgono perciò un ruolo fondamentale 

per la legittimazione ufficiale e storicizzante dei valori artistici sul piano 

culturale, perché il pubblico riconoscimento museale è per un artista un 

prestigioso valore aggiunto che si riflette sulla sua produzione completa. La 

presenza di una o più opere di un artista in un museo «conferisce quella nobiltà 

che è propria di tutte le cose che non sono in commercio»70. Il ruolo attivo e 

decisivo dei musei nel giudizio e nella consacrazione dell’arte, quindi nella 

scienza della selezione, collezione, validazione, promozione ed esposizione, fa 

in modo che questi scrivano e narrino la storia dell’arte attraverso una costante 

interpretazione critica che trasforma le opere e i loro significati in patrimonio 

culturale per le comunità. Il fine ultimo del museo, insieme alla raccolta, 

conservazione, ricerca ed esposizione, è la trasmissione culturale del 

patrimonio artistico da valorizzare, mediante una politica culturale volta al 

dovere democratico della divulgazione per farsi luogo d’eccellenza di un 

discorso critico sullo Zeitgeist contemporaneo da trasferire alle generazioni 

future.  

Impegnandosi nell’individuazione, promozione, legittimazione e 

musealizzazione (dunque storicizzazione) delle opere recenti – portatrici di 

memorie viventi –, il museo d’arte contemporanea conferisce autorità, attrattiva 

e significato alla fenomenologia dell’arte attuale, alle produzioni nel loro 

realizzarsi che, spesso, a causa della neo-ammissione nel circuito dell’arte, 

necessitano di fondamenti che ne districhino l’incertezza, ne forniscano 

interpretazioni e ne convalidino il merito. Attività principali del museo sono 

quelle di documentare, divulgare e permettere lo studio dei materiali che 

                                                           
70 Dossi, P. 2009, op. cit., p. 76. 
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contiene, come anche del luogo o dell’ambito culturale che ne hanno 

determinato la nascita. Viene da sé, dunque, che le linee di ricerca e 

documentazione del museo aderiscono alla sua identità divenendo, non di 

rado, il fulcro del suo valore sociale e culturale, come avviene quando intorno 

a temi, materiali, idee o collezioni si originano linee di ricerca inedite, 

specialmente se non esistono – o sono esigue – le istituzioni esperte in certi 

tipi di ricerca, archiviazione e comunicazione.  

Riconoscere ricerche originali e promettenti che esprimano i valori 

dell’arte del presente nel presente, formulare un giudizio critico sugli 

orientamenti artistici in atto, selezionare artisti e opere nella vasta scena 

dell’arte, promuovere e valorizzare queste scelte (che sanno spesso di 

scommesse) attraverso mostre, residenze d’artista, laboratori, workshop, 

conferenze, sono pratiche di patrimonializzazzione culturale di beni artistici in 

formazione. Un museo d’arte contemporanea che manifesta questo “spirito 

profetico” di validazione e valorizzazione dell’arte in divenire (come il MoMA o 

il Whitney Museum) è un museo che possiede una “coscienza patrimoniale”, 

ovvero una saggezza che, attraverso la fissazione, la naturalizzazione e 

l’oggettivazione di poetiche e processi artistici, definisce già nel presente la 

fisionomia del futuro patrimonio culturale. 

Aver rintracciato e delineato i valori dell’arte contemporanea per la 

definizione culturale di un patrimonio artistico in costruzione, e aver ripercorso 

la storia del museo per comprenderne pienamente oggi la natura 

antropologico-culturale di luogo principale di messa in mostra di questi valori è 

stato utile per contestualizzare la nostra ricerca all’interno di due ambiti 

disciplinari di riferimento: la fenomenologia dell’arte contemporanea e la 

museologia. Sono queste, infatti, le sfere teoriche che ci hanno permesso 

concretamente di analizzare, valorizzare e proporre come paradigma di 
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validazione e promozione dell’arte contemporanea l’Archivio S.A.C.S. (Sportello 

per l’Arte Contemporanea della Sicilia) del Museo Regionale d’Arte Moderna e 

Contemporanea di Palermo – Palazzo Belmonte Riso. Prima di esporre i 

risultati conseguiti in questi anni di ricerca relativi all’Archivio S.A.C.S., come 

faremo nei prossimi capitoli, presentiamo nel dettaglio lo scenario museale che 

ne ha permesso la realizzazione.  
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3. Palazzo Belmonte Riso – Museo Regionale d’arte Moderna e 

Contemporanea di Palermo 

 
«I mostri-musei, affascinanti e ripugnanti 
come l’umanoide cassettiera di Salvador 
Dalì, possono offrire viaggi appassionanti 
solo a chi sappia rispettarne l’identità, non 
temendone la forma né sopravvalutandone 
i contenuti.»71 

 

 
 

Palazzo Belmonte Riso sorge nel centro storico di Palermo, e dal 2005 

è sede del Museo Regionale d’Arte Moderna e contemporanea di Palermo. La 

sua facciata principale si prospetta direttamente sul Cassaro72, nell’attuale 

corso Vittorio Emanuele II. La nascita del Palazzo risale alla seconda metà del 

XVIII secolo, quando viene interamente riprogettato dall’architetto Giuseppe 

Venanzio Marvuglia nel 1784 per volontà di Giuseppe Emanuele Ventimiglia, 

                                                           
71 Binni, L. - Pinna, F. 1980, op. cit., p. 8. 
72 La zona del Cassaro è l’anima più antica della città di Palermo. Si tratta di un promontorio 
rivolto verso mare il circondato da due fiumi Kemonia e Papireto, tagliato a metà da un lungo 
corso (oggi via Vittorio Emanuele II) già tracciato dai Fenici nel VII secolo a. C. con la 
fondazione stessa della città. Il nome Cassaro deriva dall’arabo al Qasr “la fortificata”, come 
diventa di fatto, in modo significativo, Palermo durante la dominazione araba. Alla fine del XVI 
secolo, durante la dominazione spagnola, si registra la trasformazione più importante. Con 
l’inserimento della via Maqueda nel 1599, un’asse che taglia il Cassaro in modo trasversale, 
si demarcano i quattro quartieri del centro storico della città di Palermo, i famosi quattro 
mandamenti: la Kalsa, l’Albergheria, il Seralcadio e La Loggia. La realizzazione di Porta Felice 
nel 1637 – conclusione verso il mare –, e il rifacimento di Porta Felice nel 1669 – inizio a 
monte –, conferiscono al Cassaro la sua definitiva conformazione di asse principale della 
città, dove affacciano alcuni tra i più rilevanti luoghi di interesse architettonico e urbanistico di 
Palermo: il Palazzo Reale, la Cattedrale, l’Arcivescovado, Piazza Bologni, Palazzo Belmonte 
Riso, Palazzo Bordonaro, Palazzo Bonocore, Piazza Marina. Cfr.: Basile, N. 1978, Palermo 
felicissima. Divagazioni d’arte e di storia, Palermo, Pietro Vittorietti Editore; Cancila, O. 2009, 
Palermo, Roma-Bari, Laterza; De Seta, C. 2002, Palermo, Roma-Bari, Laterza; Palermo, G. 
1816, Guida istruttiva per potersi conoscere tutte le magnificenze della Città di Palermo, voll. 
I - II - III - IV - V, Palermo, Reale Stamperia.  
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principe di Belmonte, in seguito all’acquisto degli edifici contigui alla residenza 

nobiliare di origine cinquecentesca di proprietà della famiglia Afflitto73.  

Marvuglia dà vita a un nuovo Palazzo a pianta rettangolare e di tre piani 

fuori terra predisposto lungo due cortili coassiali, esplicita manifestazione della 

sontuosità tardo-barocca e del rigore neoclassico. Il prospetto principale lungo 

il Cassaro in pietra tufacea, l’unico disegno del palazzo realizzato dal Marvuglia 

ad essere pervenuto, è contrassegnato da due ordini. Quello del basamento 

lavorato a bugnato, è marcato dalla successione di cinque accessi su strada, 

di cui quello centrale, accostato da due colonne, funge da ingresso al palazzo. 

Tra ogni apertura sorgono coppie di lesene sovrastate da mensole pendule 

sorreggenti il loggione che si estende per tutta la lunghezza del fronte. Da 

questo di eleva l’ordine di enormi paraste con capitelli ionici che, sormontate 

da una trabeazione terminale incorniciano le aperture del piano nobile e di 

quello superiore dove i balconi sono sorretti da mensole in calcare. Sopra 

l’alternanza di timpani triangolari e arcuati del piano nobile, proprio alla sommità 

del balcone centrale, è collocato lo stemma in marmo dei Belmonte, opera dello 

                                                           
73 Dove oggi sorge il Palazzo Belmonte Riso, tra piazza Bologni e piazza del Gran Cancelliere, 
è stata censita la precedente presenza del Monastero di Santa Maria de Latinis, istituito tra il 
1166 e il 1189, e situato a est del vicolo del Gran Cancelliere. Nel 1416, viene registrata la 
vendita da parte della famiglia Filangeri alle famiglie Afflitto e Calvello di un ampio complesso 
edilizio in rovina, situato lungo il Cassaro tra la contrada San Biagio e la Vanella del 
Cancelliere, comprendente cortili, teatri e botteghe. Verso il 1428 Pietro Afflitto annette gli 
edifici prospicienti il Cassaro, ristrutturandoli in forma di palazzo con un pianterreno, un primo 
piano e una torre. Nel 1527, Elisabetta Morso, vedova di Vincenzo Afflitto, consegue 
l’elevazione feudale di un fondo allodiale, detto “Mezzagno”, situato a sud-est di Palermo e 
l’assegnazione del titolo di Principe di Belmonte. Nel 1661 avviene il passaggio di proprietà 
del palazzo dagli Afflitto ai Ventimiglia, in seguito al matrimonio tra Ninfa Afflitto con Francesco 
Ventimiglia. Nel 1725, con la cessione del palazzo a Giuseppe Ventimiglia, principe di 
Belmonte, comincia la vera ricostruzione architettonica della futura struttura palaziale. Cfr.: 
Archivio di Stato di Palermo (ASPa), Archivio Belmonte. Scritture della Casa Ventimiglia 
(1129-1832) - da n. 1 a n. 891 -, nello specifico: Famiglia Afflitto - da n. 486 a n. 644. Scritture 
della casa Monroy (1129-1832) - da n. 892 a n. 1923. Scritture della Casa Monroy di Belmonte 
(1832-1931) - da n. 1324 a n. 1760. 
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scultore Ignazio Francesco Marabitti, sostituito in seguito dal blasone della 

famiglia Riso74. 

 

 
 

Giuseppe Venanzio Marvuglia, disegno del prospetto principale di Palazzo Belmonte 
Riso, Palermo, 1784. 

 
 

 
 

Prospetto principale attuale di Palazzo Belmonte Riso, Palermo.  

                                                           
74 Sulla vita e l’attività di Giuseppe Venanzio Marvuglia si vedano: Capitano, V. 1984, 
Giuseppe Venanzio Marvuglia architetto, ingegnere, docente, 3 voll., Palermo; Caronia 
Roberti, S. 1934, Venanzio Marvuglia, 1729-1814, Palermo, Priulla; Comandè, G. B. 1958, 
Giuseppe Venanzio Marvuglia, Palermo, Casa Nostra; Palazzotto, V. 1990, Il rilievo nel ’700: 
Giuseppe Venanzio Marvuglia, 1729-1814, Palermo; Palazzotto, P. 1992, Il fondo Marvuglia 
in un archivio privato di Palermo, in «Il Disegno di Architettura», n.5, aprile, pp. 31-34.  



 
 
 

58 
 

 
 

Prospetto principale attuale di Palazzo Belmonte Riso, Palermo.  
 

 
Dagli studi e dai rilievi effettuati nel XIX secolo dagli architetti Jakob 

Ignaz Hittorff e Karl Ludwig Wilhelm Zanth, si desume che il complesso 

palaziale presentasse al piano terra due corti introdotte da portici intorno alle 

quali si proponevano diversi ambienti di servizio (la cucina principale, la 

carboniera, la cantina, la cavallerizza, la pagliera, le dimore degli stallieri e le 

rimesse per le carrozze). La scalinata portava al primo piano e da qui, dopo 

una serie di ambienti, si arrivava all’appartamento di rappresentanza, collocato 

lungo il fronte del Cassaro, sopra l’androne e le botteghe adiacenti. La camera 

da letto del principe, la cappella, le camere degli armadi e le scale private che 

portavano al secondo piano di trovavano invece nella parte opposta. L’ultimo 

piano, con ulteriori ambienti, si estendeva solo fino alla prima corte75.  

Nel 1834, dopo la morte di Giuseppe Emanuele Ventimiglia, il palazzo 

viene ereditato dalla nipote Marianna Cottone, moglie del Principe di 

Pandolfina. Nel 1841, il figlio di Marianna, Ferdinando Monroy, vende il palazzo 

al barone di Colobria, Pietro Riso. Il passaggio di proprietà viene impresso sullo 

                                                           
75 Cfr.: Hittorff, J. I. - Zanth, K. L. W. 1983 [1835], Architecture moderne de la Sicilie, (a cura 
di L. Foderà), Palermo, Falccovio. 
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stemma del palazzo. Infatti, allo scudo dei Belmonte viene annesso un braccio 

con una mano che stringe un fascio di spighe, simbolo dei nuovi possidenti76.  

Nel corso del XX secolo l’antico Palazzo nobiliare cambia più volte la 

sua destinazione. Dal 1935, durante il governo di Mussolini nel panorama della 

seconda guerra mondiale, diviene “Casa del Fascio”. In questa fase, oltre al 

cambio di destinazione, si registra anche una considerevole alterazione 

dell’ordinamento originario del Palazzo. Restano immutati solo il prospetto 

principale e l’alternanza degli spazi aperti e coperti.  I confini si espandono, 

comprendendo il vuoto urbano che divideva Palazzo Riso dalla piazza del Gran 

Cancelliere in modo da collegare la struttura alla città anche dal retro. La 

trasformazione, tuttavia, non riguarderà solo l’integrazione di nuovi spazi per 

accogliere i locali necessari alla Federazione Fascista, ma riguarderà una 

generale risistemazione interna degli ambienti costitutivi che, in parte, 

elimineranno i segni della nobile dimora settecentesca. Nel 1943 Palazzo 

Belmonte Riso viene bombardato in diversi momenti. Le esplosioni hanno 

provocato ingenti danni all’intero complesso. La maggior parte della struttura 

originaria e delle superfetazioni del periodo fascista sono andate distrutte. L’ala 

ovest è stata interamente rasa al suolo demolendo anche la sezione del corpo 

principale con il quale si congiungeva, mentre dell’ala est restava solo il piano 

terra in pessimo stato. L’area nobiliare è stata anch’essa gravemente 

danneggiata, tanto che parte della copertura crollando ha profondamente leso 

                                                           
76 Cfr. Archivio di Stato di Palermo (ASPa), Archivio Belmonte. Scritture della Casa Monroy di 
Belmonte (1832-1931) - da n. 1324 a n. 1760. Nello specifico, Patrimonio: beni in Palermo di 
Casa Belmonte - da n. 1401 a n. 1413; Patrimonio: beni della casa Monroy-Pandolfina - da 
n. 1433 a n. 1481; Palazzo in Piazza Bologni: vendita fatta al Barone Riso (1841-1842) - n. 
1403; Eredità del Principe di Belmonte proveniente dalla madre Marianna Cottone (1797-
1834) - n. 1505; Atti notarili: mutui fatti dal Principe col Barone Riso (1850-1860) - n. 1610. 
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gli interni del secondo piano che tutt’ora presentano le tracce della 

devastazione77. 

Nei venti anni successivi ai bombardamenti Palazzo Riso permane 

nella condizione di rudere. Le amministrazioni locali del tempo si sono mostrate 

negligenti e indifferenti non pianificando alcuna manutenzione che potesse 

anche soltanto mettere in protezione e in sicurezza le parti non demolite. Tale 

incuria ha raggiunto il suo acme nel 1960, quando su proposta speculativa dei 

costruttori Moncada una buona parte di ciò che rimaneva del Palazzo Riso è 

stato smantellato per cancellare ogni possibile vincolo storico-architettonico 

alla costruzione di un albergo che avrebbe conservato solo la facciata lungo il 

Cassaro. Per fortuna la struttura alberghiera non è stata realizzata, ma il 

destino del palazzo è rimasto in bilico fino agli anni Ottanta quando è 

intervenuta la Soprintendenza. Nel 1962 l’edifico viene comprato 

dall’amministrazione provinciale di Palermo con lo scopo di ristrutturarlo e 

affidarlo alla Prefettura, ma nel 1968 Palazzo Belmonte Riso, già in avanzato 

stato di precarietà, è soggetto alle conseguenze del terremoto del Belice che 

lo danneggia oltremodo. 

Nel 1986, infine, il Palazzo viene acquistato dall’allora Assessorato 

Regionale per i Beni Culturali e Ambientali della Regione Sicilia con l’obiettivo 

di cominciarne subito il restauro che in verità avrà luogo solo negli anni ’90. Il 

programma di restauro intrapreso dalla Soprintendenza ha previsto 

l’organizzazione sistematica dell’operazione di stabilizzazione delle parti 

                                                           
77 Cfr.: Albergoni, A. - Crisafulli, V. 2013, Palermo Immagini della memoria 1937 - 1947, 
Palermo, Vittorietti editore; Bellomo, A. - Picciotto, C. 2008, Bombe su Palermo: cronaca degli 
attacchi aerei 1940-1943, Genova, Associazione culturale Italia; De Stefani, L. - Coccoli, C. 
(a cura di) 2011, Guerra monumenti ricostruzione. Architetture e centri storici italiani nel 
secondo conflitto mondiale, Milano, Marsilio; Guiotto, M. 1946, I monumenti della Sicilia 
occidentale danneggiati dalla guerra. Protezioni, danni, opere di pronto intervento, Palermo; 
Romeo, S. - Rothier, W. 2017, Bombardamenti su Palermo: un racconto per immagini, 
Palermo, Istituto poligrafico europeo. 
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esistenti e di ripristino puntuale dei prospetti sulle corti interne, cercando di 

riproporre l’omogeneità compositiva cancellata. Il nucleo principale del 

Palazzo, dopo la messa in sicurezza è stato ricostruito integrando le parti 

mancanti distrutte dai bombardamenti. Il tetto è stato ripristinato, altri interventi 

sono stati portati avanti nelle stanze interne e la parte totalmente distrutta 

antistante a quella che una volta era l’ala ovest è stata riedificata. Dopo queste 

vicissitudini, finalmente, nel 1997 il Palazzo torna a essere aperto al pubblico. 

Solo secondariamente – dal 2001 – si pensa ad una sua rifunzionalizzazione 

in veste di Museo Regionale d’Arte Moderna e Contemporanea.  

È nel 2005, infatti, che Palazzo Belmonte Riso diviene sede del Museo 

d’Arte Moderna e Contemporanea di Palermo78 ricoprendo un ruolo di massimo 

interesse e spicco in qualità di spazio espositivo tra i più rilevanti della Sicilia (e 

non solo) che, in questo modo, si dota finalmente di un luogo deputato alla 

narrazione e alla testimonianza della produzione artistica del nostro tempo. 

L’apertura della sede museale non determina tuttavia la fine degli interventi che 

hanno continuato a trasformare il complesso palaziale. Negli anni, infatti, sono 

stati portati a compimento i lavori sull’antica sede che hanno garantito il 

supplemento di spazi museali necessari a quelli già esistenti disponibili per le 

esposizioni, evidentemente non sufficienti. Grazie al “Progetto di 

riqualificazione architettonica POIN” è stato possibile ristrutturare l’ala est dei 

corpi bassi dello stabile, in continuità con il risanamento dei due livelli 

sovrastanti, collegati alle sale espositive, condotto dalla Soprintendenza. 

Attraverso gli introiti ottenuti dall’Art Bonus sono stati realizzati interventi di 

adeguamento funzionale che hanno permesso l’impiego di nuove sale 

                                                           
78 È doveroso ricordare che negli anni, l’istituto museale ha inglobato anche il Museo 
d’Aumale di Terrasini – con la sua collezione archeologica, naturalistica ed etnoantropologica 
–, il sito del Castello Medievale di Caccamo e la collezione Osservatorio Paleontologico 
presso il Museo Gemmellaro di Palermo. Queste sedi, che si discostano dal tema da noi preso 
in esame, non saranno trattate nel presente lavoro.  
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espositive. Inoltre, un importante provvedimento di riqualificazione dello spazio 

esterno ha riconsegnato alla città un’area nuova, utilizzabile per installazioni e 

performance artistiche, musicali e teatrali. 

L’ingresso al Museo avviene da via Vittorio Emanuele. Una volta entrati 

ci si ritrova in uno spazio con volte a crociera, alto all’incirca sei metri, 

corrispondente all’altezza del piano terra dove si trovano il deposito del museo, 

gli impianti e i camerini. Da qui è possibile accedere a destra alla Caffetteria e 

a sinistra al Bookshop – uno spazio dall’arredo stilizzato, con lunghi scaffali 

bianchi che propongono un inventario ricco e sempre aggiornato, con libri 

sull’arte contemporanea, testi di narrativa e cataloghi delle mostre, insieme a 

una vasta scelta di gadget del merchandising creato specificamente per Riso e 

dell’artigianato siciliano –, i quali si affacciano direttamente sul Cassaro in 

quegli ambienti occupati in passato dalle botteghe degli artigiani. Nel caso 

particolare del Bookshop si tratta anche di allestire, in maniera programmata e 

sempre variegata, due grandi vetrine d’artista: due occhi che parallelamente 

guardano alla città e introducono al Museo. Nella stessa area d’accesso 

insistono, sul lato destro, i servizi igienici, mentre sul lato sinistro si trovano la 

Biglietteria, la Sala didattica e, alla spalle di quest’ultima, un blocco di risalita 

comprensivo di ascensore e scale di sicurezza esterni.  
 

 

Ingresso, Museo Riso. Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi 
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Atrio, Museo Riso. Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi 

 

 

Caffetteria, Museo Riso. Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi 

 

  

Bookshop, Museo Riso. Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi  
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Dalla biglietteria, attraverso delle scale interne, si può raggiungere il 

primo piano del museo dove comincia l’esposizione. Nella struttura 

settecentesca non erano presenti la scale che, invece, sono state inserite 

durante gli interventi di restauro e assestamento. Al primo piano, restaurato 

con un ripristino filologico di lambris e boiserie, cinque sale espositive ospitano 

alternativamente la collezione permanente e le mostre temporanee. Il candore 

delle pareti e dell’alto soffitto riflette la luce naturale di questi eminenti ambienti 

che una volta rappresentavano il piano nobile. Dal punto di vista museografico, 

gli spazi e gli allestimenti preposti alla messa in mostra delle opere e delle 

installazioni sono molto tradizionali. Per l’esposizione delle opere a muro sono 

stati scelti grandi pannelli a parete, mentre per le sculture vengono utilizzati 

piedistalli posizionati al centro delle sale. Da qui è possibile inoltrarsi e 

raggiungere il primo livello dell’ala est composto da una galleria rettangolare 

che ospita, consecutivamente, tre nuove sale espositive pannellate, dove 

seguitano le mostre permanenti o temporanee. Percorrendo a ritroso il tragitto, 

si raggiungono nuovamente le scale interne, grazie alle quali si arriva all’ultimo 

piano dove poter continuare ad ammirare l’esposizione e dove il percorso 

museale si conclude. Questo livello, risanato con intervento conservativo, 

presenta un’ambientazione veramente suggestiva e toccante per via della 

scelta di lasciare a vista i tragici segni dei bombardamenti subiti durante la 

guerra, mantenendo tracce degli affreschi e delle strutture preesistenti. I muri 

lesi lasciati al grezzo e l’orma di un camino non più esistente contribuiscono a 

realizzare un’atmosfera di grande impatto emotivo, un ambiente intenso che si 

relaziona efficacemente con le opere di volta in volta esibite. Anche in questo 

caso gli spazi e gli allestimenti sono articolati in modo tradizionale. Si ripete la 

stessa configurazione del livello sottostante con la ripartizione del piano in 

cinque sale espositive che ospitano a turno la collezione permanente e le 
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grandi mostre temporanee. Come avviene per il piano sottostante, 

proseguendo oltre si arriva al secondo livello dell’ala est, esattamente identico 

al primo. Qui la visita si conclude e per uscire dal Palazzo occorre tornare 

indietro e scendere al pianoterra. In conformità con la visione globale della 

cultura contemporanea, legata all’interdisciplinarietà dei temi e alla 

commistione dei linguaggi, le sale del museo ospitano spesso rassegne 

musicali e teatrali, come anche convegni e molteplici attività culturali. 

 

 

Allestimento della mostra Sicilia 1968/2008. Lo spirito del tempo, 21. 02 - 31. 05. 2009.  

Museo Riso, piano I. Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi 

 

 

Allestimento della mostra La Scuola di Palermo, 22. 03 - 25. 04. 2018. Museo Riso, piano I. 

Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi 
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Allestimento della mostra Passaggi in Sicilia. La Collezione di Riso e oltre, 09. 07 - 04. 10. 2009. 

Museo Riso, piano II. Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi 

 

 

Jannis Kounellis, Senza titolo, 1993-2008, installazione permanente di mobili di dimensione 
ambientale. Museo Riso, piano II. Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi 

 

 

Allestimento della mostra Luce da Luce, 25. 09 - 29. 11. 2020. Museo Riso, Galleria Ala Est. 
Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi 
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Al pianterreno, altri ambienti permettono la realizzazione di eventi 

espositivi di carattere temporaneo, come le vetrine del Bookshop e la 

Foresteria – una piccola sala appartenente all’ala est, munita di un soppalco 

raggiungibile mediante una scala a chiocciola che, per la sua particolare 

conformazione, viene più che altro utilizzata per le piccole mostre temporanee, 

soprattutto fotografiche. Sul lato sinistro dell’entrata, invece, poco oltre la 

Biglietteria, si trova la Sala didattica, un ambiente impiegato alternativamente 

per le attività educative rivolte alle scolaresche, per la presentazione di libri o 

per la realizzazione di attività seminariali e di approfondimento culturale. Il 

grande cortile interno, delineato longitudinalmente dalle ali est e ovest, ospita 

regolarmente durante la bella stagione performance artistiche e spettacoli di 

musica e teatro.  

 

 

 

Concerto della banda di Alessandro Bazan. Atrio Museo Riso, 26.05. 2009. 
Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi 
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Rodrigo Pardo, Tango toilet, Performance, 14. 07. 2009. Museo Riso, vetrina Bookshop. 
Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi 

 

 

Come molti musei contemporanei (si pensi al Rijksmuseum di 

Amsterdam), anche Palazzo Riso possiede delle “extensions” del corpo 

principale. Si tratta di alcuni edifici di supporto, utili tanto per lo svolgimento 

dell’attività amministrativa quanto per lo sviluppo e l’eterogeneità di quella 

espositiva. Palazzetto Agnello è la sede direzionale e amministrativa del 

Museo. Si trova nel centro storico di Palermo, in via Incoronazione, sul lato 

settentrionale della Cattedrale. Al proprio interno, l’edificio ospita la Biblioteca 

e gli archivi.  

Adiacente al Palazzetto Agnello si trova la Cappella di Santa Maria 

Incoronata, un edificio arabo-normanno e luogo di culto cristiano, risalente alla 

metà del XII secolo e attualmente sconsacrato. La cappella sorge sui frammenti 

di una moschea islamica del IX secolo, della quale perdurano alcuni elementi 

nella loggia cinquecentesca e nella sala ipostila. È stata costruita nel XII secolo, 

durante il regno di Ruggero II, come estensione della basilica cristiana dedicata 

a Santa Maria Incoronata, prima della realizzazione della Cattedrale, alla quale 

la cappella era unita da un portico. Nel 1186, quando è stata riedificata la 
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Cattedrale, la cappella è stata separata dalla nuova chiesa, ma è rimasta 

comunque dedicata a Santa Maria Incoronata. Dalla Loggia, detta proprio 

“dell’Incoronazione”, tutti i re di Sicilia appena incoronati nella Cattedrale 

(compreso il primo re, Ruggero II), si mostravano al popolo ricevendone 

l’omaggio. Nel XV secolo la cappella è stata utilizzata come oratorio e archivio 

della Cattedrale. Nel XVI secolo, sotto il governo spagnolo, la Loggia è stata 

ristrutturata e dotata di un’ampia balaustra. Nel 1860, durante l’insurrezione di 

Palermo, il tempietto è stato gravemente danneggiato dai bombardamenti delle 

truppe borboniche e, successivamente, in parte risanato79.  

L’ultimo restauro della cappella è stato realizzato ad opera della 

Soprintendenza dei Beni Culturali e Ambientali della Sicilia nel 1990. L’edificio 

rettangolare è composto da un’unica navata absidata preceduta da un 

vestibolo, ricoperta da un moderno soffitto ligneo. Sul lato occidentale presenta 

un portico, la “Loggia dell’Incoronazione”, le cui colonne e capitelli derivano in 

parte dalla precedente struttura islamica. Sulle pareti, create con semplici conci 

di tufo squadrati (un tempo arricchite da piccole colonne angolari con stilemi di 

origine araba), si aprono due livelli di finestre ogivali. Sotto la navata, 

nell’ambiente ipogeo, si trova la sala ipostila (parte dell’antica moschea come 

dimostrano pilastri e porzioni di muro), accessibile attraverso una scala in ferro, 

realizzata durante l’ultimo restauro. Dal 2014 la cappella è stata adibita 

stabilmente a sede espositiva del Museo Riso e aperta al pubblico.  

 

                                                           
79 Cfr.: Bellafiore, G. 1967, Edifici dell’età islamica e normanna presso la cattedrale di 
Palermo, Palermo, Bollettino d’arte; Chirco, A. 2002, Palermo la città ritrovata, Palermo, 
Flaccovio; Gramignani, P. 1934, «La Cappella dell’Incoronazione in Palermo», in Archivio 
storico Siciliano, N. S., anno LIV, Palermo, pp. 227-259; Palermo, G. 1816, op. cit. 
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Loggia dell’Incoronazione, Cappella dell’Incoronata, Palermo.  

 

 
 

Allestimento della mostra I Santissimi di Aldo Palazzolo e Fabio Iemmi, 14. 03 - 10. 04. 2015. 
Cappella dell’Incoronata, Navata. Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi. 

 
 

 
 

Allestimento della mostra #SEGNIDISEGNI# di Rosario Arizza, 06. 05 - 18. 06. 2017. 
Cappella dell’Incoronata, Navata. Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi. 
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Allestimento della mostra #SEGNIDISEGNI# di Rosario Arizza, 06. 05 - 18. 06. 2017. 
Cappella dell’Incoronata, Ipogeo. Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi. 

 

 

Ultima extension della rete espositiva del Museo Riso è il Real Albergo 

delle Povere situato in Corso Calatafimi, a ridosso del centro storico, che, come 

la Cappella di Santa Maria Incoronata, ospita mostre temporanee. L’edificio, 

inaugurato nel 1772, portava il nome di Reale Albergo dei Poveri. La 

costruzione ha avuto inizio nel 1733, durante in vicereame austriaco. Il progetto 

è stato ripreso nel 1746, sotto il regno di Carlo III di Borbone, e portato avanti 

dall’architetto palermitano Orazio Furetto. Il complesso, tuttavia, è stato aperto 

al pubblico, anche se non del tutto completato, molto tempo dopo, nel 1772, 

sotto il regno di Ferdinando III di Borbone re delle Due Sicilie, con la direzione 

dell’architetto Giuseppe Venanzio Marvuglia e del suo allievo Nicolò Puglia che 

ne hanno proseguito i lavori fino agli inizi dell’Ottocento. La struttura, 

definitivamente allestita nel 1834, era così suddivisa: il piano più basso 

comprendeva i cantinati seminterrati; al pianterreno c’erano le cucine, il 

refettorio, i bagni con annessi servizi, le dispense e la spezieria, l’opificio della 

pasta e le officine per la filatura e la tessitura della seta che davano lavoro, 

benessere e dignità alle giovani e ai giovani ricoverati; al piano nobile si 
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trovavano i dormitori e la residenza del rettore; nel solaio, infine, abitavano 

coloro che prestavano servizio nell’albergo. Lo scopo del ricovero era quello di 

offrire accoglienza, assistenza medica, vitto e alloggio a orfani, poveri, disabili, 

vagabondi, storpi o decrepiti ripudiati dalla società ed emarginati. Nel disegno 

iniziale l’albergo esprimeva lo stile architettonico del tardo Barocco, ma poiché 

i lavori sono stati prorogati per decenni, tale tendenza ha inevitabilmente subito 

l’influenza dello stile Neoclassico, come dimostra bene la sobria e rigorosa 

distribuzione degli spazi e dei corpi di tutto l’insieme architettonico. L’esterno 

del complesso rettangolare consta di una lunga e imponente facciata di tufo, 

percorsa da due ordini di finestre rettangolari e un terzo con aperture circolari, 

sulla quale si staglia un maestoso portale con colonne sormontato da uno 

scudo in marmo. All’interno, fra le ali dell’aggregato monumentale si trova la 

Chiesa a pianta rettangolare – intitolata a Santa Maria della Purificazione – con 

prospetto sull’atrio interno e pareti laterali adiacenti ai cortili porticati80. 

Nel 1898 l’edificio è divenuto dimora esclusiva per sole donne, e il suo 

nome è così mutato in Real Albergo delle Povere. Durante i bombardamenti 

del 194381 il complesso è stato gravemente danneggiato ma, alla fine della 

guerra è stato immediatamente restaurato riprendendo le sue consuete 

funzioni. Attualmente, dopo aver ospitato per un lungo periodo le Suore della 

Carità, l’Albergo delle Povere, di proprietà, in parte della Regione Siciliana e in 

parte dell’Istituto Principe di Palagonia e Conte Ventimiglia, è sede di 

congressi, esposizioni temporanee e svariate manifestazioni culturali, mentre 

la Chiesa ospita spesso concerti. 

                                                           
80 Sul Real Albergo delle Povere di Palermo si vedano: Marrone, M. R. - Toscano, M. 1995, Il 
Real Albergo dei Poveri di Palermo, Palermo, Medina editore; Palermo, G. 1816, op. cit.; 
Vitella, M. 2012, Il Real Albergo dei Poveri di Palermo, Napoli, Edizioni Scientifiche Italiane. 
81 Sui bombardamenti a Palermo durante il secondo conflitto mondiale si rimanda a: Bellomo, 
A. - Picciotto, C. 2008, op. cit.; Guiotto, M. 1946, op. cit; Romeo, S. - Rothier, W. 2017, op. 
cit. 
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Prospetto principale del Real Albergo delle Povere, Palermo. 

 
 

 
 

Allestimento della mostra Nel Mezzo del Mezzo. Arte Contemporanea nel Mediterraneo,  
10. 10 - 30. 11. 2015. Real Albergo delle Povere. Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi. 

 

 

Dopo aver esaminato nel dettaglio la storia del Museo Riso, della sua 

istituzione, della struttura architettonica in cui è ubicato, degli spazi espositivi e 

delle ulteriori sedi che ne estendono e fortificano le potenzialità, passiamo 

adesso ad analizzare i “contenuti”, attraverso una catalogazione aggiornata 
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delle sempre più ricca collezione permanente e un approfondimento delle 

svariate attività di promozione artistico-culturale che, insieme al susseguirsi 

continuo di mostre temporanee, rendono conto di una realtà museale attiva, 

dinamica, fluida, una fabbrica delle immagini legata al territorio e al contempo 

in comunicazione con contesti artistici nazionali e internazionali.  

La collezione permanente del Museo Riso, quando per la prima volta è 

stata esposta in pubblico nel 200982, contava pressappoco quaranta opere 

realizzate da circa trenta artisti, con una rilevante rappresentanza siciliana 

comprendente sia produzioni di artisti già ampiamente affermati sia i lavori di 

una generazione più giovane. La collezione, acquistata dalla Regione Sicilia tra 

il 2005 e il 2010 – sebbene piccola come può esserlo quella di un museo 

fondato da pochi anni – annovera opere prodotte tra il 1954 e il 201083. Il 

                                                           
82 La collezione permanente del Museo Riso è stata presentata per la prima volta al pubblico 
con la mostra Passaggi in Sicilia. La collezione di Riso e oltre (10 luglio - 4 ottobre 2009) 
curata da Paolo Falcone e Valentina Bruschi che di questo primo nucleo hanno segnato 
principi e linee guida (cfr.: Falcone, P. - Bruschi, V. 2009, Passaggi in Sicilia. La collezione 
del Riso e oltre, Milano, Skira). La prima mostra, invece, ad essere inaugurata al Museo Riso 
è Sicilia 1968/2008. Lo spirito del tempo (21 febbraio - 31 maggio 2009) a cura di Valentina 
Bruschi, Salvatore Lupo, Renato Quaglia e Sergio Troisi. La mostra presenta una selezione 
di opere che sono entrate a far parte di collezioni pubbliche e private siciliane nel periodo che 
va dal 1968 al 2008 e una serie di fatti storici e di cronaca che hanno segnato quello stesso 
arco di tempo. La successione in cui le opere sono state presentate al pubblico, una per ogni 
anno, non si riferisce al momento in cui sono state realizzate dall’artista, ma quello in cui 
hanno raggiunto la Sicilia, sono state acquistate da un collezionista o da un’istituzione siciliani, 
entrando a far parte del patrimonio pubblico e privato dell’isola (cfr.: Bruschi, V. - Lupo, S. - 
Quaglia, R. - Troisi, S. 2009, Sicilia 1968/2008. Lo spirito del tempo, Cinisello Balsamo - 
Milano, SilvanaEditoriale). 
83 Le prime acquisizioni di opere d’arte del Museo Riso risalenti al periodo 2005-2007 sono 
state validate dal Comitato Guida per l’Arte Contemporanea in Sicilia, un organo attivo per 
due anni, presieduto da Alberto Versace e composto da Maria Giuseppina Grasso Cannizzo, 
Francesco Gallo, Margherita Guccione, Salvatore Lacagnina, Anna Mattirolo e Cristiana 
Perrella. Le successive acquisizioni, del periodo 2008-2010, sono state effettuate su parere 
di due organi consultivi: un Comitato Scientifico, costituito da quattordici curatori di arte 
contemporanea (undici siciliani, esperti conoscitori dello scenario artistico siciliano, e tre 
internazionali) che, in carica per due anni ha l’incarico di presentare le tre proposte di 
acquisizioni o nuove produzioni elaborate da ogni componente; un Comitato dei Garanti, 
composto da cinque membri di supporto alla valutazione definitiva della direzione del Museo 
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leitmotiv che la caratterizza è la relazione degli artisti e delle opere con l’isola. 

La raccolta, infatti, comprende opere di artisti siciliani che, dalla seconda metà 

del Novecento in poi, hanno contribuito a rinnovare i linguaggi dell’arte 

contemporanea; opere di artisti italiani o stranieri che hanno operato nell’isola, 

e che sono state acquistate con lo scopo di preservare la memoria di tali transiti, 

divenuti presenze rilevanti cariche pioniere di possibilità per l’avvenire; e lavori 

rappresentativi delle più aggiornate ricerche artistiche siciliane.  

Risulta evidente come il regionalismo rappresenti la continuità più 

importante e centrale per il discorso artistico portato avanti dal Museo Riso, 

che assicura la comprensione generale dell’esposizione. La narrazione – e la 

necessaria definizione – dell’identità artistica regionale contemporanea è così 

preminente che con essa finisce per identificarsi l’intero discorso del Museo sul 

patrimonio artistico, anche se quest’ultimo risulta, in realtà, sempre più ampio 

e complesso, rispetto a quella narrazione, per la presenza di forme e dinamiche 

globali che estendono la prospettiva espositiva, artistica e culturale locale. 

Inoltre, l’origine e gli sviluppi articolati conferiscono alla raccolta un fascino 

particolare che, a livello museografico, permettono ogni volta multiformi 

accostamenti e combinazioni. E questo appeal, emanato da una collezione in 

costante costruzione, viene percepito e impiegato dal pubblico per definire 

significati ulteriori rispetto a quelli proposti. Il senso di collegamenti tra persone 

e generazioni vettori di linguaggi, esperienze, conoscenze e contesti diversi e 

spesso estranei. 

La collezione prende l’avvio dagli artisti trapanesi Carla Accardi, 

Antonio Sanfilippo e Pietro Consagra che, nel 1947, insieme a Piero Dorazio, 

Giulio Turcato, Ugo Attardi, Achille Perilli e altri, hanno dato vita al Gruppo 

                                                           
(cfr.: Fasone, B. 2009, «Riso. Il museo e le attività» in AA.VV., La Collezione di Riso. Museo 
d’Arte Contemporanea della Sicilia, Palermo, Officine Grafiche Riunite, pp. 4-11). 
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Forma Uno – rappresentanti, ognuno a proprio modo, di un astrattismo 

formalista e colorista – da altri siciliani come Salvo ed Emilio Isgrò, attivi fuori 

dall’isola, e da Giovanni Anselmo.  

 

 

Carla Accardi, Diversi grigi, 1954. Smalto e caseina su tela, 60x80 cm.  
Collezione Museo Riso. Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi. 

 
 

 

Giovanni Anselmo, La mia ombra verso l’infinito dalla cima dello Stromboli durante 
l’alba del 16.08.1965, 1965. Grafite su carta, 40,8x58 cm. Collezione Museo Riso. 

Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi. 
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Il carattere internazionale della collezione viene rinsaldato ed esplicitato 

dalla presenza di artisti come Richard Long, Christian Boltanski e Jannis 

Kounellis – la cui possente schiera di armadi sospesi al soffitto è una delle 

installazioni più rilevanti del museo nel salone del secondo piano di Palazzo 

Riso – che sono passati dalla Sicilia lasciandone visibilmente il segno. La prima 

parte della collezione è completata dalle opere del gruppo di pittori definito 

“Scuola di Palermo”84, composto da Alessandro Bazan, Francesco De Grandi, 

Andrea Di Marco e Fulvio di Piazza, dal Collettivo artistico Laboratorio 

Saccardi, da Croce Taravella e Paola Pivi. 

 

 

 

Richard Long, A Sicilian Walk, 1997. Textwork su carta, 106x157 cm.  
Collezione Museo Riso. Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi 

 

                                                           
84 La denominazione “Nuova Scuola di Palermo” viene utilizzata per la prima volta nel 1998 
dal critico d’arte e giornalista Alessandro Riva.  
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Andrea Di Marco, Retearancio, 2005. Olio su tela, 80x140 cm. Collezione Museo Riso. 
Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi 

 

 

Croce Taravella, Piazza Caracciolo (La Vucciria), 2005. Tecnica mista su tela, 132x175 cm. 
Collezione Museo Riso. Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi 

 

 

Dal 2008, attraverso una fitta programmazione di attività – mostre, 

progetti, residenze d’artista e concorsi –, la collezione si arricchisce 

ulteriormente. Nel 2008 entrano a fare parte della raccolta del museo un’opera 

di Tobia Ercolino (una sala allestita, di fatto, presso l’Art Hotel – Atelier sul Mare 

di Castel di Tusa) e i lavori di Giulia Piscitelli e Lili Reynaud-Dewar. Nel 2009 

vengono acquisite le opere di canecapovolto, Loredana Longo, Giuliana Lo 
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Porto e Francesco Simeti. Nel 2010, nell’ambito di uno scambio di residenze 

internazionale entrano a fare parte della collezione le opere di tre artisti siciliani, 

Domenico Mangano, Sebastiano Mortellaro, /barbaragurrieri/group e di tre 

artisti stranieri, Nazim Hikmet Dikbaş, Mohamed El Baz e Vassilis Patmios 

Karouk85.  

Dal 2013 a oggi, attraverso le residenze d’artista, il museo ha acquisito 

i lavori di Sergio Zavattieri, Giuseppe Buzzotta, Gabriella Ciancimino, Silvia 

Giambrone, /barbaragurrieri/group, Marco Barone, Giuseppe Lana, Giuseppe 

Borgia, Filippo Leonardi, Toti Folisi, Concetta Modica, Stefano Cumìa, 

Francesco Maria Romano, Stefania Artusi, Paolo Parisi, Gabriele David 

Gandolfo, Grazia Inserillo, Luciana Picchiello, Barbara Risica, Primo Vanadia, 

Maria Felice Vadalà, Paola D’Amore, Donatella Lombardo, Ignazio 

Schifano, Rori Palazzo, Mario Bajardi, Nicola Console ed Eugene Lemay.  

Un’altra importante fonte di arricchimento per la collezione permanente 

è la donazione di opere sia da parte degli artisti stessi sia da parte di terzi. Ed 

è così che tra il 2015 e il 2016 hanno fatto ingresso in collezione le opere di 

Mario Pupino Samonà, Michele Cossyro, Studio ++, Domenico Pellegrino, 

Fabrice De Nola, Paolo Troilo, Giacomo Rizzo e Carlo Lauricella. Dal 2017 a 

oggi sono stati donati lavori da parte di Rosario Arizza, Giovanni Leto, Anna 

Kennel, Micol Assaël, Michele Canzoneri, Nunzio, Nicola Scafidi, Maurilio 

Catalano, Alessandra D’Urso, Domenico Bianchi, Vincenzo Venezia, 

Gianfranco Anastasio, Filippo di Sambuy, Bizhan Bassiri, Michele Ciacciofera, 

Campagnolo Biondo, Concetta De Pasquale, Vittorio Messina, Normoid, 

Antonio Raffaele Addamo, Rosa Mundi, Klaus Munch, Marilena Pecoraro, 

                                                           
85 Per una ricognizione della collezione permanente del Museo Riso fino al 2012 si vedano i 
seguenti cataloghi: AA.VV. 2009a, La Collezione di Riso. Museo d’Arte Contemporanea della 
Sicilia, Palermo, Officine Grafiche Riunite; AA.VV. 2012, Museo Regionale d’Arte Moderna e 
Contemporanea. La Collezione. Palermo Palazzo Belmonte Riso, Milano, Mondadori Electa. 
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Renato Ranaldi, Giovanni Rizzoli, Pinuccio Sciola, Medhat Shafik, Turi Simeti, 

Paolo Madonia, Laurence Weiner, Tommaso Bonaventura e Alessandro 

Imbriaco86.  

 

 
 

Troilo, RISO, 2016. Acrilico su tela steso con le dita, 150x180 cm. 
Collezione Museo Riso. Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi. 

 
 

 
 

Michele Cossyro, Derivazione Stellare n.3 (geometrie d’acqua), 1989. Installazione: tecnica mista, 
200x200 cm. Collezione Museo Riso. Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi. 

                                                           
86 L’inventario aggiornato della collezione permanente dal 2013 a oggi è in fase di esecuzione. 
La descrizione qui riportata è stata realizzata grazie ai dati forniti dalla storica dell’arte del 
Museo Riso, la Dottoressa Rosaria Raffaele Addamo.  
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Alla raccolta scientifica di opere che incrementino la collezione 

permanente ridefinendone costantemente l’offerta espositiva, il Museo associa 

una vasta programmazione di eventi. Esposizioni temporanee, workshop, 

atelier e residenze per artisti, conferenze e meeting con professionisti del 

settore, concerti, spettacoli, presentazioni di libri, sono attività che si muovono 

in una direzione cosmopolita – con scambi culturali internazionali –, sempre 

accostate ad una scrupolosa ricerca sull’arte locale, con particolare attenzione 

rivolta, come vedremo, agli artisti più giovani. Il Museo Riso è una fucina 

culturale, luogo di incontro creativo, sempre attento all’attività educativa. 

Pertanto, tutte le mostre realizzate sono supportate da laboratori didattici, 

organizzati per diverse fasce di fruitori, al fine di trasmettere la conoscenza su 

tecniche e tematiche artistiche attuali. Frequenti sono gli stage e i tirocini 

formativi organizzati con le scuole, le università e le accademie che 

permettono, in modo approfondito e professionale, di far conoscere e 

comunicare l’arte contemporanea. 

 

 

 
 

Attività didattica durante la mostra Essential Experiences, 14. 11. 2009 - 28. 02. 2010. 
 Museo Riso. Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi. 
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Fin dai suoi esordi il Museo Riso è stato concepito come un 

catalizzatore di creatività e progettualità, attivando processi di valorizzazione e 

promozione del patrimonio artistico contemporaneo, e mostrando particolare 

attenzione alle ricerche e alle sperimentazioni prodotte nell’isola, «con 

l’obiettivo di documentare attraverso le opere in collezione gli esiti più 

significativi della produzione recente e attuale. Il tutto finalizzato alla 

costruzione di un sistema dell’arte contemporanea siciliana»87. Il Museo Riso, 

dunque, è in buona parte promotore di un’attività volta alla divulgazione 

dell’arte contemporanea regionale88, valorizzando sia le esperienze artistiche 

                                                           
87 Fasone, B. 2009, op. cit., p. 5. 
88 Il panorama artistico siciliano dal secondo dopoguerra in poi è esteso e poliedrico. In quel 
periodo l’arte isolana prende due direzioni opposte. Da una parte si trova un’arte accademica, 
legata alla tradizione, che si sviluppa sulla scia dei grandi maestri siciliani di inizio secolo 
come Francesco Lojacono, Michele Catti e Antonino Leto; dall’altra parte vi è un’arte che 
desidera svecchiarsi e che guarda con ammirazione alle avanguardie portata avanti da artisti 
quali Pippo Rizzo, Vittorio Corona, Giovanni Varvaro e Giulio D’Anna. Un contributo 
fondamentale all’arte del tempo presente, che ha, cioè, rappresentato una sfera d’indagine 
per il futuro, oltre che dai componenti siciliani del gruppo Forma 1, è stato dato da Renato 
Guttuso, Lia Pasqualino Noto, Giovanni Barbera, Nino Franchina (conosciuti come il Gruppo 
dei Quattro), Elio Marcheggiani, Ignazio Moncada, Pino Pinelli, Salvatore Scarpitta, Turi 
Simeti, Turi Sottile, Nino Titone e Giacomo Baragli. Tra gli anni Sessanta e Ottanta si 
affermano Filippo Panseca, Francesco Carbone, Michele Canzoneri, Michele Cossyro, 
Maurilio Catalano, Chicco Carrega, Toti Garraffa, Carlo Lauricella, Giuseppe Agnello, Marco 
Incardona, Alfonso Leto, Franco Sarullo, Dario Taormina, Giovanni Valenza e Rossella 
Leone. Negli anni Novanta, quando nell’isola ha inizio un periodo florido per l’arte e la cultura 
definito Rinascimento Siciliano, si attestano Guido Baragli, Croce Taravella, Nicola Console, 
Antonio Micciché, Alessandro Bazan, Francesco De Grandi, Andrea Di Marco, Fulvio Di 
Piazza e il collettivo Laboratorio Saccardi (Cfr.: Bigi, D. - Guillot, A. 2006, Arte contemporanea 
in Sicilia, in «Arte e Critica», n. 47, luglio-settembre, pp. 81-138; Bonanno, G. 1990, 
Novecento in Sicilia, Palermo, Serpotta; D’Alessandro, N. 1991, La situazione dell’arte in 
Sicilia (1940-1988), Catania, Centro Studi Il Confronto; D’Alessandro, N. 1992, Pittura in 
Sicilia. Dal futurismo al postmoderno, Palermo, La Ginestra Editore; Fagone, V. 1975, Gli 
artisti siciliani 1925-1975, Capo d’Orlando; Frazzetto, G. 1988, Solitari come nuvole. Arte, 
artisti in Sicilia nel ‘900, Catania, Giuseppe Maimone Editore; Frazzetto, G. 1997, La 
questione siciliana: temi della cultura artistica del Novecento, Catania, Giuseppe Maimone 
Editore; Sarullo, L. (a cura di) 1994, Dizionario degli artisti siciliani, Novecento, Palermo, 
Novecento Editrice). Oggi la Sicilia è protagonista nella scena dell’arte nazionale e 
internazionale con una nuova generazione di artisti. Di questa nuovi artefici, come vedremo 
nel secondo capitolo di questo lavoro, il Museo Riso si è fatto portavoce attraverso l’istituzione 
dell’Archivio S.A.C.S.  
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già storicizzate sia le espressioni più recenti che animano la scena odierna con 

poetiche e linguaggi plurali. Nel portare avanti le attività di raccolta, tutela, 

valorizzazione e diffusione del patrimonio culturale visuale contemporaneo, il 

Museo Riso – ente regionale dotato di autonomia scientifica, organizzativa, 

amministrativa e finanziaria – ha prediletto un’ottica corale e inclusiva, facendo 

rete con altre realtà esistenti nel territorio, attive nello stesso ambito, al fine di 

creare un grande sistema dell’arte contemporanea diffuso in tutta la regione e 

integrato89. Il museo è promotore di una pratica relazionale volta a trasformare 

tutta l’isola in un unicum, una fucina artistica che colleghi i vari centri come 

Trapani, Messina, Catania, Siracusa, Agrigento e chiaramente la stessa 

Palermo per scoprire, valutare, riconoscere, promuovere il patrimonio artistico 

siciliano contemporaneo.  

Occorre, a tal proposito, indicare quali sono i più prestigiosi e 

rappresentativi luoghi del contemporaneo artistico in Sicilia90, che hanno dato 

e danno un contributo significativo alla nascita e allo sviluppo di un gusto e una 

sensibilità per l’arte contemporanea, affinché si possa avere una visione 

completa di una realtà artistico-culturale e degli spazi della sua collezione, 

tutela e promozione, quale dimostrazione delle qualità edificanti che l’arte del 

presente rappresenta per lo sviluppo intellettuale del singolo e delle 

collettività91.  

                                                           
89 Cfr.: Quaglia, R. 2008, «Il contemporaneo arcipelago di identità. In Sicilia un museo nuovo 
perché diffuso e promotore di reti», in AA.VV., Gibellina, “Riso/Annex. I Quaderni di Riso”, n. 
1, vol. I, Regione Siciliana, Palermo, Officine Grafiche Riunite, pp. 22-39. 
90 Nel 2008, l’Amministrazione regionale della Sicilia ha approvato un progetto di promozione 
e valorizzazione dei luoghi d’arte contemporanea, chiamato “Isola del Contemporaneo”, 
nell’ambito del quale è stato portato avanti a un censimento dei luoghi e delle manifestazioni 
d’arte contemporanea dell’isola. L’indagine ha permesso di definire un quadro dettagliato 
dell’offerta regionale che risulta decisamente cospicua e diffusa sul territorio. L’istituzione del 
Museo Riso ha avuto come obiettivo primario quello di accompagnare i processi di 
coordinamento e dialogo tra le diverse realtà del contemporaneo in Sicilia. 
91 Per un’analisi dei luoghi del contemporaneo artistico in Sicilia si vedano: AA.VV., 2010, I 
luoghi dell’arte, “Riso/Annex. I Quaderni di Riso”, n. 1, vol. IV, Verona, Electa; Bigi, D. - F. 
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È tra gli anni Sessanta e Settanta che si sente nell’isola la forte 

necessità di riflettere sul patrimonio artistico siciliano già presente in modo che 

questo possa divenire oggetto di studio e divulgazione. Inoltre, nelle maggiori 

città siciliane si denuncia la mancanza di strutture museali, di luoghi 

specializzati e di collezioni analitiche che si occupino segnatamente dell’arte 

contemporanea.  

Negli anni Settanta è Gibellina, in provincia di Trapani, a divenire centro 

propulsore dell’arte contemporanea92. Dopo il terremoto del Belice (1968), che 

ha distrutto interi paesi, il sindaco di Gibellina, il Senatore Ludovico Corrao, 

uomo dotto, politico impegnato e dotato di una grande sensibilità per l’arte, 

decide di ricostruire la città tenendo conto della contemporaneità artistica, 

invitando a collaborare alla ricostruzione i maggiori artisti della scena 

contemporanea siciliana, nazionale e internazionale (Pietro Consagra, 

Ludovico Quaroni, Franco Purini e Laura Thermes, Alberto Burri, Joseph 

Beyus), contribuendo, così, allo sviluppo di un gusto e un interesse per l’arte 

contemporanea in Sicilia. Di fondamentale importanza diviene per Gibellina lo 

spazio museale dove l’arte contemporanea può finalmente trovare un’adeguata 

collocazione. I musei che in questo territorio si occupano del contemporaneo 

artistico sono due: il Museo Civico “Ludovico Corrao” e il Museo delle Trame 

Mediterranee, sede della Fondazione Orestiadi istituita nel 1992, dove sono 

conservate le opere degli artisti che hanno contribuito alla ricostruzione della 

città. Il Museo Civico “Ludovico Corrao” nasce grazie alle donazioni di artisti 

                                                           
Lucifora, F. 2009, Grandi energie dalla Sicilia: Palazzo Riso, Fondazione Puglisi Cosentino, 
Fondazione Brodbeck, in «Arte e Critica», n. 58, marzo-maggio, pp. 106-108; Fazzina, O. 
2011, Spazi del contemporaneo in Sicilia. Nuove realtà per l’arte del presente, Siracusa, 
LetteraVentidue Edizioni. 
92 Cfr.: AA.VV. 2008, Gibellina, “Riso/Annex. I Quaderni di Riso”, n. 1, vol. I, Regione Siciliana, 
Palermo, Officine Grafiche Riunite; Fazzina, O. 2011, op. cit; Sorgi, O. - Militello, F. (a cura 
di) 2015, Gibellina e il Museo delle Trame Mediterranee. Storia e catalogo ragionato, Palermo, 
CRicd. 
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chiamati dal sindaco per ricostruire la città anche attraverso l’arte. Il Museo, da 

sempre attento alle nuove tendenze, può considerarsi storicamente il primo 

punto di riferimento dell’arte contemporanea in Sicilia. La collezione 

permanente vanta opere di Pietro Consagra, Carla Accardi, Antonio Sanfilippo, 

Emilio Isgrò, Mimmo Germanà, Giulio Turcato, Calogero Barba, Rosario Arizza, 

Arnaldo Pomodoro, Gino Severini, Ugo Attardi, Alighiero Boetti, Fausto Melotti, 

Beniamino Joppolo, Giuseppe Uncini, Mario Schifano, Sabo, Lorenzo Cascio.  

Il Museo delle Trame Mediterranee, nato nel 1996, è diviso in due sezioni: una 

dedicata alle culture del mediterraneo che ospita manufatti artistici provenienti 

da tutte le terre bagnate da questo mare (Sicilia, Egitto, Tunisia, Palestina, 

Marocco, Spagna, Algeria, Albania); e una sezione dedicata all’arte 

contemporanea, la Fondazione Orestiadi, realizzata all’interno del Baglio Di 

Stefano, un ex casale agreste, si articola in diversi spazi espositivi, disposti 

attorno a una corte interna dove si trova la Montagna di sale (1990) di Mimmo 

Paladino. Qui si possono ammirare opere di Arnaldo Pomodoro, Carla Accardi, 

Antonio Sanfilippo, Pietro Consagra, Giulio Turcato, Mimmo Germanà, Alfredo 

Romano, Antonio Recca, Anna Guillot, Joseph Beyus, Fausto Pirandello, 

Corrado Cagli, Toti Scialoja, Antonio Corpora, Renato Guttuso, Ottone Rosai, 

Filippo De Pisis, Carlo Levi, Antonio Scordia, Giorgio De Chirico, Umberto 

Mastroianni, Lia Pasqualino Noto, Giuseppe Migneco, Tano Festa, Franco 

Angeli, Mario Schifano, Renato Mambor, Renata Boero, Alighiero Boetti, Emilio 

Isgrò. Nunzio, Nino Longobardi, Felice Levini, Seboo Migone, Annibel Cunoldi, 

Pablo Enhaurren, Vettor Pisani, Bruno Ceccobelli, Michele Canzoneri, Rossella 

Leone, Alfredo Romano, Giusto Sucato, Rosario Bruno, Alfonso Leto, Robert 

Wilson, Rita Ernst, Peter Briggs, Sebastian Matta93. Parallelamente Gibellina 

                                                           
93 Sulla collezione permanente d’arte contemporanea del Museo delle Trame Mediterranee si 
vedano: Bonito Oliva, A. 2008, «Le figure dell’arte. Rifondare Gibellina», in AA.VV. 2008, op. 
cit., pp.126-139; Bonito Oliva, A. 2015, «Ars Mediterranea. La collezione del Museo “Trame 
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ha celebrato e interpretato il passato con la realizzazione del Grande Cretto 

(1984-1989) di Alberto Burri. Si tratta della più grande e famosa opera di Land 

Art in Europa che compatta le macerie del vecchio centro di Gibellina nel cretto, 

(composto da grandi blocchi di cemento bianco alti circa un metro e mezzo), il 

quale ridisegna in parte l’antico tracciato delle vie del centro storico, 

mantenendone viva la memoria94. 

 

 
 

Corte interna del Baglio Di Stefano, sede del Museo delle Trame Mediterranee e della 
Fondazione Orestiadi, Gibellina (Trapani). Sullo sfondo la Montagna di sale (1990) di 
Mimmo Paladino.  

 

 
Il paradigma Gibellina, che riconosce all’arte contemporanea un 

importante valore sociale e culturale, viene ripreso, con diverse modalità, in 

un’altra zona dell’isola. Nelle province di Messina – Castel di Lucio, Mistretta, 

                                                           
Mediterranee”», in Sorgi, O. - Militello, F. (a cura di) 2015, op. cit., pp. 81-84; Fiammetta, E. 
2015, «Il Museo delle Trame Mediterranee», in Sorgi, O. - Militello, F. (a cura di) 2015, op. 
cit, pp. 94-99; Troisi, S. 2015, «L’Arte Contemporanea», in Sorgi, O. - Militello, F. (a cura di) 
2015, op. cit., pp. 178-187. 
94 Cfr.: Andò, R. 2008, «La trincea e il nemico. Ritorno a Gibellina», in AA.VV. 2008, op.cit., 
pp. 52-87; Corrao, L. 2008, «La ricostruzione è un’eterna metafora. La memoria di Gibellina», 
in AA.VV. 2008, op. cit., pp. 88-101; Sorgi, O. - Militello, F. (a cura di) 2015, op. cit.  
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Castel di Tusa, Santo Stefano di Camastra, Motta d’Affermo, Pettineo e 

Reitano –, negli anni Ottanta del secolo scorso, è stato azionato un 

meccanismo artistico che, opponendosi all’abusivismo edilizio, ha conferito 

nuovo valore al territorio locale e ne ha rigenerato la cultura. Da un’idea del 

mecenate Antonio Presti nasce infatti nel 1986 la Fondazione Antonio Presti – 

Fiumara d’Arte95. Si tratta di un progetto di riqualificazione della fiumara di 

Halaisos, un vero e proprio un museo a cielo aperto (unico in Sicilia), un parco 

di sculture che accoglie le opere di artisti come Pietro Consagra, Paolo 

Schiavocampo, Antonio di Palma, Italo Lanfredini, Piero Dorazio, Graziano 

Marino, Hidetoshi Nagasawa, Tano Festa, Mauro Staccioli, Giacomo Rizzo. A 

completamento del parco artistico, nel 1991 arriva Art Hotel-Atelier sul Mare, 

un albergo, capolavoro incisivo di fervida sperimentazione contemporanea, 

fatto realizzare da Presti a Castel di Tusa, con l’idea di offrire un luogo di riposo 

agli ospiti/visitatori che si recano ad ammirare le opere della Fiumara d’Arte, un 

luogo dove abitare l’arte, ma anche residenza di giovani artisti stranieri e spazio 

espositivo per artisti siciliani96. L’albergo è un museo d’arte contemporanea, un 

museo abitabile composto da quaranta stanze, molte delle quali decorate da 

artisti nazionali e internazionali influenzati dal fascino dei luoghi circostanti, 

dove il vissuto si collega all’atto contemplativo e dove entrare, camminare, 

trattenersi, parlare, trovare intimità, amare, sono azioni che si installano 

nell’arte e viceversa. Tra gli artisti che hanno partecipato all’allestimento delle 

                                                           
95 Cfr.: AA.VV. 2007, Fiumara d’arte 25 anni. Esistenza-resistenza, Catania, Realizzazioni 
editoriali Fondazione Antonio Presti - Fiumara d’arte; AA.VV. 2009b, Castel di Tusa, 
“Riso/Annex. I Quaderni di Riso”, n. 2, vol. II, Milano, Skira; Elmo, G. 2008, Fiumara d’Arte. 
La rifondazione di un territorio di confine, Catania, Archeoclub d’Italia; Fazzina, O. 2011, op. 
cit.  
96 Nel 1999 Antonio Presti realizza a Catania, in un palazzo del XVIII secolo, la Casa Museo 
Stesicorea, dal nome della piazza Stesicoro in cui la dimora è sita. Allo stesso modo dell’Art 
Hotel-Atelier sul Mare, anche qui Presti invita gli artisti a realizzare delle stanze che diventano 
delle opere d’arte. In questo caso, però, le installazioni non sono permanenti e gli ambienti 
vengono modificati ogni volta che un nuovo evento espositivo viene realizzato.  
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stanze ricordiamo: Mario Ceroli, Paolo Icaro, Hidetoshi Nagasawa, Michele 

Canzoneri, Mauro Mochetti, Fabrizio Plessi, Maria Lai, Raoul Ruiz, Piero 

Dorazio, Graziano Marini, Mauro Staccioli, Luigi Mainolfi, Vincenzo Consolo, 

Ute Pika, Renato Curcio, Agostino Ferrari, Dario Bellezza, Adele Cambria, 

Antonio Presti, Agnese Purgatorio, Cristina Bertelli, Umberto Leone, Sislej 

Xhafa, Tobia Ercolino, Mimmo Cuticchio, Pepi Morgia97.  

 

 
 

Art Hotel-Atelier sul Mare, Castel di Tusa. 

 
 

 Dopo il fenomeno Fiumara d’arte e Art Hotel-Atelier sul Mare molte 

altre realtà legate al contemporaneo artistico sono sorte nel messinese. Grazie 

alle mostre e alle iniziative portate avanti nell’ambito dell’arte contemporanea 

                                                           
97 Cfr.: Alajmo, R. 2009, «La corda pazza e la corda civile: Antonio Presti», in AA.VV. 2009b, 
op. cit., pp. 34-53; Detheridge, A. 2009, «L’Atelier su Mare di Antonio Presti. Proposta per un 
“Museo Intermittente”», in AA.VV. 2009b, op. cit., pp. 86-91; Molino, G. (a cura di) 2010, Art 
Hotel Atelier sul Mare - Fiumara d’Arte, Catania; Sacco, P. 2009a, «L’Art Hotel-Atelier sul 
Mare come modello di Museo Temporaneo: elementi per una nuova politica territoriale del 
contemporaneo», in AA.VV. 2009b, op cit., pp. 70-85. 
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dall’Amministrazione della Provincia Regionale di Messina, e attraverso 

l’acquisto di un consistente numero di opere nasce nel 1998, presso i locali del 

Palazzo della Provincia la Galleria Provinciale d’Arte Moderna e 

Contemporanea “Lucio Barbera” dedicata al famoso critico. Essa riveste un 

ruolo di primaria importanza nella definizione dei nuovi scenari artistici 

contemporanei ed è il punto di riferimento artistico più importante per la città 

grazie alla sua notevole attività espositiva. La collezione è composta da opere 

di artisti italiani e internazionali, tra i quali Alighiero Boetti, Giò Pomodoro, Lucio 

Fontana, Giuseppe Santomaso, Mario Mafai, Alexander Liberman, Corrado 

Cagli, Franco Angeli, Renato Guttuso, Togo, Mariella Marini, Giulio Turcato, 

Antonio Freiles, Sebastiano Carta, Gianfranco Anastasio, Felice Canonico, 

Alvaro Occhipinti98. Nel 1994 a Barcellona Pozzo di Gotto, viene istituito il 

Museo Epicentro Arte Contemporanea su Mattonelle. Il Museo nasce da 

un’idea di Nino Abbate, direttore dell’istituto, che ha creato un insolito scrigno 

d’arte contemporanea. La filosofia del museo si basa su un punto cruciale che 

consiste nella realizzazione di mattonelle di ceramica 30x30 cm sulle quali gli 

artisti sono invitati a esprimersi. La presenza di un supporto comune a tutti gli 

artisti, nazionali e internazionali, rende unico nel suo genere questo museo 

all’interno del quale è possibile ammirare mattonelle di Carla Accardi, Pietro 

Consagra, Ettore Sottsass, Alessandro Bazan, Francesco Simeti, Enzo Mari, 

Gillo Dorfles, Beniamino Joppolo, Ferdinando Scianna. Ogni anno, da quando 

è stato istituito, il museo organizza la manifestazione “Artisti per Epicentro”, 

grazie alla quale di volta in volta, artisti sempre diversi contribuiscono ad 

accrescere la collezione. Nel 2013, infine, a San Marco d’Alunzio nasce la 

GADAM - Galleria d’Arte Moderna “Antonino Meli”. L’istituzione si trova nel 

                                                           
98 Cfr.: Di Giacomo, C. (a cura di) 2006, Galleria provinciale d’arte moderna e contemporanea 
di Messina, Messina, s. e. 
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centro storico del paese all’interno del Palazzo Meli, antica dimora dello 

scrittore Antonino Meli, acquistata e ristrutturata dal Comune, e ha lo scopo 

principale di promuovere l’arte contemporanea attraverso mostre ed eventi 

culturali. 

Anche a Catania tra gli anni Novanta e i Duemila fioriscono importanti 

istituzioni adibite a spazi dell’arte contemporanea. La Fondazione Puglisi 

Cosentino, fondata nel 2004 e aperta al pubblico nel 2008, occupa gli spazi 

restaurati del maestoso Palazzo Valle – progettato a metà del Settecento 

dall’architetto Giovan Battista Vaccarini – nel centro storico di Catania e ospita 

opere di Giovanni Anselmo, Jannis Kounellis e Carla Accardi99. Tale ente 

prosegue una politica di ricerca, acquisizione, restauro, conservazione ed 

esposizione di opere d’arte classica, moderna e contemporanea in un incontro 

particolare tra passato, presente e futuro100. Alfio Puglisi Cosentino non intende 

fare del Palazzo una galleria per la propria collezione privata (che non si trova, 

peraltro, in Sicilia), piuttosto il suo intento è quello di dar vita a uno spazio 

espositivo che ospiti solo mostre temporanee e progetti sempre nuovi, 

qualcosa, dunque, che non abbia a che fare con la «mummificazione 

dell’arte»101. La Fondazione, oltre a realizzare esposizioni temporanee, 

                                                           
99 Cfr.: D’Ambra, I. 2010, «La fondazione Puglisi Cosentino a Catania: museo privato, sede di 
ricerca, comunicazione e valorizzazione», in AA.VV. 2010, op. cit., pp. 44-53; Fazzina, O. 
2011, op. cit.  
100 Come si legge nello statuto, lo scopo della Fondazione è «quello di organizzare mostre, 
incontri, seminari, convegni, nonché di ricercare acquisire, restaurare, conservare e esporre 
opere dell’arte classica, moderna e contemporanea a fini di studio, educazione e diletto, 
assicurando la conservazione, l’ordinamento, l’esposizione e lo studio delle opere d’arte; 
dando impulso all’incremento del suo patrimonio artistico; sviluppando la ricerca, la 
documentazione e l’informazione; svolgendo attività educative e didattiche; curando la 
produzione di pubblicazioni scientifiche e divulgative; collaborando con fondazioni ed istituti 
o enti culturali allo scopo di promuovere e raggiungere gli obiettivi comuni in armonia con lo 
scopo della Fondazione». 
101 Marsala, H. 2009a, Catania Foundaction, in «Exibart on paper», n. 56, aprile-maggio, p. 
38. 



 
 
 

91 
 

organizza incontri, laboratori, convegni e attività di ricerca. Si tratta di una tra 

le poche realtà dell’Italia meridionale a offrire una sezione didattica che 

sostenga attività di studio e che abbia intrapreso una stretta relazione con le 

scuole, le Università e le Accademie, «ma anche collaborazioni con altri poli 

culturali del contemporaneo, con cui la Fondazione si pone in dialogo in una 

logica di condivisione e multidisciplinarietà»102. Le attività didattiche sono 

organizzate in modo da favorire la conoscenza, l’immaginazione e la creatività, 

attraverso un approccio all’arte di tipo partecipativo, che solleciti in chi 

apprende la voglia di esprimersi con tecniche e materiali di volta in volta 

osservati. La programmazione della Fondazione tiene in considerazione le 

istanze degli artisti attivi nel territorio, soprattutto emergenti, offrendo loro la 

possibilità di esporre in concomitanza delle mostre di grandi maestri e 

garantire, così, la visibilità da parte di curatori, galleristi e collezionisti. 

Un’altra istituzione che si occupa di collezionare e promuovere l’arte 

contemporanea in Sicilia è la Fondazione Brodbeck. Costituita nel 2007 e 

inaugurata nel 2009, è stata fortemente voluta dall’imprenditore e collezionista 

Paolo Brodbeck – suo presidente – e creata grazie all’amicizia che lega lo 

stesso presidente al gallerista Gianluca Collica103. La fondazione si trova 

all’interno di un complesso postindustriale, composto da quindici capannoni, 

risalente alla fine dell’Ottocento e situato nel quartiere storico di San Cristoforo, 

uno dei rioni più disagiati, nel cuore di Catania. La struttura nasce per diventare 

un punto di riferimento per il territorio in relazione al sistema dell’arte 

contemporanea, ed esserne, più in generale, un valido canale di diffusione in 

tutta la regione. L’area non è stata del tutto ristrutturata, come invece il direttore 

si auspica di fare, ma la parte riqualificata ospita mostre temporanee, residenze 

                                                           
102 D’Ambra, I. 2010, op. cit., p. 47. 
103 Cfr.: Fazzina, O. 2011, op. cit.; Ferlito, A. 2010, «Fondazione Brodbeck Contemporary Art 
Catania», in AA.VV., 2010, op. cit., pp. 54-59; Marsala, H. 2009a, op. cit. 
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d’artista, la foresteria e un laboratorio progettuale, il tutto arricchito dalla 

collezione permanente di Paolo Brodbeck che ha preso vita nel 1990, ovvero 

da quando l’imprenditore, comperando opere e supportando gli artisti 

nell’incrementare i loro progetti, è divenuto un mecenate. La collezione 

annovera un importante nucleo di opere di pittura italiana dal 1949 fino a oggi. 

Si possono ammirare opere del Gruppo Forma Uno, del Gruppo di Scicli, delle 

correnti dell’Informale, della Pop art, dell’arte concettuale, della Minimal art e 

della Transavanguardia. Lo scopo principale di tutto il progetto è di trasformare 

l’intera area in una cittadella, polo di riferimento per l’arte contemporanea e, 

soprattutto, di promozione dell’arte emergente siciliana. Molto innovativa risulta 

la modalità di produzione e presentazione delle opere, che si fonda sulla 

capacità di innescare sinergie interne, creando una relazione tra gli itinerari 

artistici proposti, i programmi di residenza d’artista e l’offerta turistico culturale, 

elementi fondamentali per la gestione economica della Fondazione. I progetti 

promossi dalla Fondazione offrono agli artisti l’occasione di usufruire di una 

zona per le grandi produzioni e di presentare le creazioni alla fine del percorso 

di residenza. Gli artisti, invitati a realizzare dei lavori site specific, svolgono, in 

più, attività orientate a instaurare uno stretto rapporto con la realtà sociale, 

culturale e artistica siciliana. 

Sempre a Catania, nel 2013, presso il complesso monumentale del 

monastero delle Benedettine viene istituito il MacS – Museo Arte 

Contemporanea Sicilia. Un museo regionale, il secondo in Sicilia dopo il Museo 

Riso, che attesta ancora una volta quanto importante sia lo studio, la 

divulgazione e la promozione dell’arte contemporanea, per la comprensione di 

una parte considerevole della nostra cultura. Il MacS porta avanti il duplice 

scopo di valorizzare i beni culturali della Sicilia e promuovere l’arte 

contemporanea locale, nazionale e internazionale. La giovane ma già ricca 
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collezione presenta lavori di Alessandro Reggioli, Alessio Deli, Alexander 

Timofeev, Anja Millen, Annalù Boeretto, Bob Clyatt, Carlos Asensio 

Sanagustín, Cristina Coral, David Simon, Emanuele Dascanio, Emanuele 

Giuffrida, Gary Weisman, Giovanni Iudice, Giuseppe Veneziano, Ignazio 

Schifano, James Xavier Barbour, Jara Marzulli, José Manuel Martínez Pérez, 

Judith Peck, Lorenzo Gatto, Marcia Galvez Camus, Marcos Rey, Miguel 

Escobar Uribe, Mira Nedyalkova, Nihil, Ottavio Marino, Patricia Smith, Roberta 

Coni, Ryan Mendoza, Santiago Ydánez, Sergio Padovani, Teodor Teofil Baciu, 

Thomas Dodd, Ugo Riva, Valerio D’ospina, Wenceslao Jiménez Molina. 

A Siracusa, nel 1997, viene istituita la Galleria civica d’Arte 

Contemporanea Montevergini, situata nel centro storico di Ortigia con sede 

presso l’ex convento di Montevergini. Inaugurata nel 2001, la Galleria presenta 

una collezione di lavori in dotazione di artisti come: Betty Bee, Bianco & 

Valente, Marlene Dumas, Pier Paolo Campanini, Piotr Uklanski, Gabriele 

Picco, Charles Avery, Costa Vece, Enzo Cucchi, Miltos Manetas, Marzia 

Migliora, Brigitte Niedermaier, Italo Zuffi, Perino & Vele, Sara Rossi, Gianmaria 

Conti, Gabriele Picco, Alfredo Romano. Oltre alla realizzazione di mostre, la 

Galleria promuove la cultura contemporanea nella sua totalità attraverso 

residenze d’artista, attività didattiche, workshop, presentazioni di libri, rassegne 

cinematografiche, performance musicali, rappresentazioni teatrali. Grazie a 

un’intensa attività che prevede l’alternanza di mostre dedicate a grandi maestri 

contemporanei e di progetti connessi alle ricerche più attuali e innovative, 

Montevergini ha rivestito un ruolo sempre più definito nello scenario museale 

italiano, ed è oggi uno dei soci fondatori dell’Associazione Musei d’Arte 

Contemporanea Italiani (AMACI).  
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Nel 2004, a Favara, in provincia di Agrigento104, nasce FARM Cultural 

Park da un’idea del notaio Andrea Bartoli – collezionista e appassionato d’arte 

contemporanea, siciliana in particolare – e di sua moglie Florinda Saieva che 

ne è la direttrice. FARM Cultural Park è una galleria d’arte e residenza per artisti. 

Di fatto, si tratta di un parco turistico culturale che sorge all’interno del cortile 

Bentivegna, nel centro storico di Favara, costituito a sua volta da altri sette 

piccoli cortili che ospitano altrettanti edifici. Questo centro culturale e turistico 

diffuso, caratterizzato da un particolare connubio tra vecchio e nuovo, 

tradizione e innovazione, porta avanti l’idea di creare un’arte accessibile a tutti 

attraverso mostre temporanee (scultura, fotografia, video, performance, 

design, architettura), installazioni permanenti, residenze per artisti, workshop 

con giovani e bambini, presentazione di libri e concorsi di architettura, il tutto 

perfettamente in armonia con gli abitanti del luogo. Il recupero del centro storico 

di Favara grazie alla FARM ha permesso a questo piccolo paese 

                                                           
104 In riferimento all’agrigentino, è d’obbligo ricordare un polo del contemporaneo, purtroppo 
chiuso nel 2017, che con le sue attività arricchiva in modo esemplare il panorama siciliano. 
FAM - Fabbriche Chiaramontane di Arte Moderna era una galleria permanente che occupava 
gli spazi del complesso architettonico edificato nel XIV secolo da Federico Chiaramonte ad 
Agrigento. La struttura inglobava le antiche fabbriche, la chiesa dell’Immacolata e una piccola 
cappella. Nel 2001 questi ambienti sono stati trasformati in spazi espositivi dall’Associazione  
“Amici della Pittura Siciliana dell’Ottocento”, grazie al fondamentale supporto di due 
collezionisti agrigentini, il notaio Antonino Pusateri e il farmacista Paolo Minacori, con lo scopo 
di divulgare l’arte attraverso mostre e manifestazioni, mantenendo vivo il dialogo con le 
istituzioni, i curatori, i critici, i galleristi e i collezionisti. Al suo interno FAM ospitava le sale 
espositive, una biblioteca e una sala lettura, mentre il giardino antistante veniva utilizzato 
come sede di congressi ed eventi. Molte esposizioni sono state realizzate grazie alla volontà 
di Pusateri di mettere in mostra la sua ricca collezione d’arte siciliana che comprende opere 
dell’Ottocento, del Futurismo, degli Astrattisti, del Gruppo Forma Uno, dell’Informale, della 

Scuola di Palermo e del Gruppo di Scicli. La FAM, inoltre, guardava con attenzione ed 

entusiasmo all’arte contemporanea promuovendo le ricerche dei giovani artisti, e prestando 
particolare attenzione alla nuova generazione di artisti siciliani con lo scopo di scoprire, 
incoraggiare e valorizzare i suoi migliori esponenti. Nel 2014, infatti, l’associazione aveva 
istituito il Premio FAM - Giovani per le Arti Visive, con importanti riconoscimenti, consistenti in 
residenze d’artista, assegnati ai vincitori da una commissione di esperti. Diverse sono le 
occasioni in cui FAM e Museo Riso hanno collaborato realizzando mostre e progetti per la 
promozione dell’arte contemporanea.  
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dell’agrigentino di divenire non solo una delle mete turistiche più visitate 

dell’intera isola, ma di essere uno degli spazi artistici più conosciuti nel mondo, 

grazie alla massiccia attività divulgativa portata avanti dai coniugi Bartoli105. 

La provincia di Palermo, infine, è ricca di luoghi che, prima 

dell’istituzione del Museo Riso nel 2005, si occupavano, e si occupano, di 

tutelare, valorizzare e divulgare il patrimonio artistico contemporaneo. Tra 

questi, la GAM - Galleria d’Arte Moderna di Palermo, nata nel 1906, quando in 

tutta Italia stavano fiorendo musei dello stesso tipo, ospita una collezione di 

opere che raccontano la storia dell’arte dal Neoclassicismo fino al secondo 

dopoguerra. Nel 2006 la sede della Galleria si sposta dal ridotto del Teatro 

Politeama Garibaldi al complesso monumentale di Sant’Anna alla Misericordia. 

La collezione permanente raccoglie opere di illustri nomi siciliani, italiani e 

internazionali. Tra i più noti: Francesco Lojacono, Onofrio Tomaselli, Michele 

Catti, Renato Guttuso, Pippo Rizzo, Giuseppe Patania, Filippo Liardo, Ettore 

De Maria Bergler, Lia Pasqualino Noto, Giuseppe Sciuti, Giovanni Boldini, 

Giovanni Barbera, Carlo Carrà, Massimo Campigli, Felice Casorati, Mario 

Sironi, Franz von Stuck106. Tra le attività della GAM rientra a pieno titolo la 

promozione dell’arte contemporanea attraverso la concessione di spazi 

espositivi dove è possibile allestire mostre temporanee. 

Negli anni Novanta si afferma a Palermo una cittadella della cultura 

situata all’interno degli ex capannoni delle Officine Ducrot, un complesso di 

archeologia industriale dei primi del Novecento, vicino al castello della Zisa, e 

per questo chiamato “Cantieri Culturali alla Zisa”107. I Cantieri Culturali hanno 

                                                           
105 Cfr.: Analogique (a cura di) 2019, Platform for Change. A Farm Cultural Park Guide, 
Siracura, LetteraVentidue. 
106 Cfr.: Mazzocca, F. - Barbera, G. - Purpura, A. (a cura di) 2007, Galleria d’Arte Moderna di 
Palermo. Catalogo delle opere, Cinisello Balsamo, SilvanaEditoriale. 
107 Cfr.: Giambrone, F. 2006, I Cantieri di Palermo. Azione di governo e politiche culturali per 
la città, Nicolodi, Rovereto. 
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da sempre offerto ampi spazi per la conoscenza dell’arte contemporanea. 

Diversi capannoni sono stati adibiti a gallerie e sale espositive, altri spazi sono 

stati affidati all’Accademia di Belle Arti di Palermo per lo svolgimento delle 

attività didattiche e laboratoriali. Nel 2001, da un’idea di Eva Di Stefano, 

all’interno dei Cantieri viene istituito il MMAC - Museo Mediterraneo di Arte 

Contemporanea, uno spazio espositivo basato sull’identità mediterranea con 

una vocazione internazionale che coniuga, cioè, in modo inedito, locale e 

globale, costruendo un ponte tra nord e sud per l’Europa che nel Mediterraneo 

rintraccia i suoi albori. MMAC si pone come committente e testimone dell’arte 

contemporanea offrendo alla cultura artistica un luogo che non è un deposito 

di opere ma un’officina, un atelier dove gli artisti possono creare ed esporre i 

prodotti della ricerca108.  

Nel 2012, al MMAC, dismesso da qualche anno, subentra ZAC - Zisa 

Zona Arti Contemporanee, concepita come sede del Museo d’Arte 

Contemporanea della città di Palermo. ZAC è uno spazio di ricerca, analisi e 

sperimentazione, dai confini aperti e indefiniti, che poco ha a che fare con l’idea 

tradizionale di museo. Una “zona” liquida, mutevole, dinamica, per l’appunto, 

come lo è la sfera stessa dell’arte contemporanea. Il comitato scientifico di ZAC 

è composto da molti docenti dell’Accademia di Belle Arti di Palermo, i quali 

hanno lottato fortemente per la nascita di questo luogo e per la riqualificazione 

dell’intera area. La collezione permanente è distribuita nell’unico e immenso 

hangar del museo ed è composta dalle opere di oltre centro giovani artisti per 

lo più formatisi presso la stessa Accademia di Belle Arti di Palermo. 

 

                                                           
108 Cfr.: Di Stefano, E. 2001, MMAC, progetto per un museo mediterraneo d’arte 
contemporanea a Palermo, Palermo, Flaccovio Editore. 
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ZAC - Zona Arti Contemporanee, Cantieri Culturali alla Zisa, Palermo. Inaugurazione 
della mostra Imago Mundi. Rotte Mediterranee, 18.02 - 10. 03 2017. Collezione della 
Fondazione Luciano Benetton. 

 
 

Altre due importanti istituzioni del palermitano votate all’arte 

contemporanea si trovano nel Comune di Bagheria. La prima di queste è il 

Museo Guttuso, inaugurato nel 1973 presso la Villa Cattolica, che inizialmente 

ospitava solo il lascito di opere che il maestro aveva devoluto alla sua città 

natale. Nei decenni successivi la collezione si arricchisce grazie ad ulteriori 

donazioni e alle acquisizioni effettuate dall’istituto. Gli spazi espositivi della 

Villa, strutturati su tre piani, ospitano le opere di artisti siciliani che vanno dal 

XVIII secolo alla prima metà del XX secolo; le opere di  Guttuso secondo una 

ricostruzione storico-artistica che va dai lavori giovanili fino a quelli maturi del 

maestro; e i lavori di molti altri grandi artisti del Novecento come Carla Accardi, 

Antonio Sanfilippo, Ugo Attardi, Sebastiano Carta, Lia Pasqualino Noto, Tano 

Festa, Ferdinando Scianna, Ignazio Moncada, Giuseppe Tornatore, Onofrio 

Tomaselli, Concetto Maugeri, Sandro Scalia, Corrado Cagli, Pina Calì, 

Vincenzo Gennaro, Antonio Freiles, Mario Schifano, Silvestre Cuffaro, Bruno 
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Munari e Piero Dorazio109. Il Museo, inoltre, mette spesso i suoi locali a 

disposizione per la realizzazione di eventi e mostre temporanee di arte 

contemporanea. 

Nel 1997 sempre a Bagheria, il gallerista, mercante d’arte e 

collezionista Ezio Pagano fonda MUSEUM - Osservatorio dell’Arte 

contemporanea in Sicilia, un museo privato che conserva oltre cinquecento 

opere di artisti siciliani del XX secolo, prevalentemente degli anni ’80 e ’90, e 

del Duemila. L’istituzione ha come obiettivo principale proprio la tutela e la 

promozione dell’arte contemporanea di artisti siciliani operanti nell’isola e nel 

mondo, ma anche di artisti siciliani di adozione. Il museo comprende un archivio 

storico in continuo aggiornamento, una biblioteca specializzata e una 

videoteca. Esso è inoltre sede di tirocini formativi e stage in collaborazione con 

l’Università di Palermo e con l’Accademia di Belle Arti di Palermo. La collezione 

permanente, esito del lavoro pluritrentennale di acquisizioni portato avanti dalla 

galleria di Ezio Pagano, comprende opere di Carla Accardi, Pietro Consagra, 

Antonio Sanfilippo, Renato Guttuso, Nino Franchina, Elio Marchegiani, Paolo 

Schiavocampo, Concetto Maugeri, Antonio Freiles, Lucio Fontana, Alvaro 

Occhipinti, Filippo Scroppo, Calogero Barba, Pippo Rizzo, Mimmo Germanà, 

Salvo, Giuseppina Riggi, Gianfranco Anastasio, Alessandro Bazan, Sebastiano 

Carta, Felice Canonico, Anna Guillot, Pino Pinelli, Rosario Arizza, Saro 

Mirabella, Piero Guccione, Ignazio Moncada, Giusto Sucato, Mariella Marini, 

Ferdinando Scianna, Sandro Scalia, Alfredo Romano, Emilio Isgrò e Togo110. 

                                                           
109 Cfr.: Calvesi, M. - Lo Cascio Favatella, D. 1992, Museo Guttuso, Palermo, Novecento 
Editore; Carapezza Guttuso, F. - Scaduto, R. - Lo Cascio Favatella, D. 2003, Museo Guttuso, 
Bagheria, Falcone Editore. 
110 Cfr.: AA.VV. 2005, Museum osservatorio dell’arte contemporanea in Sicilia, catalogo 
generale (II edizione), Bagheria, Edizioni Ezio Pagano; Pagano, E. 2006, Un museo per la 
Sicilia, in «Arte e Critica», Speciale arte contemporanea in Sicilia, anno XIII, n. 47, luglio-
settembre, pag. 127. 
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Come scrive Eva Di Stefano: «il limite geografico della raccolta non ha lo scopo 

di esaltare una fittizia identità regionalista o di celebrare un colore locale e 

campanilistico, piuttosto è uno strumento di lavoro utile per circoscrivere 

l’ambito della collezione e per metterne a fuoco la sua plurima fisionomia»111. 

MUSEUM fa della “sicilianità”, e del senso consapevole di appartenenza degli 

artisti che abitano l’isola, la sua ragione d’esistenza. MUSEUM è un 

fondamentale osservatorio dell’arte contemporanea in Sicilia, che assolve al 

compito di censire e catalogare gli artisti siciliani attivi non soltanto nell’isola ma 

in tutto il mondo. Un luogo indispensabile per tutti coloro che desiderano avere 

cognizione della situazione dell’arte visiva in Sicilia della quale questo prezioso 

spazio si fa promotore e divulgatore.  

 

 
 

MUSEUM - Osservatorio dell’Arte Contemporanea in Sicilia, Bagheria. 

 
 

                                                           
111 Di Stefano, E. 2005, «Spazio di libertà», in AA.VV. 2005, op. cit. p. 7. 
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Questi luoghi del contemporaneo, che agiscono parallelamente in 

Sicilia, ci dicono che l’arte è necessaria, indispensabile, ma affermano anche 

che è doveroso conoscerla tanto nella sua evoluzione quanto 

nell’interrelazione che si crea tra gli spazi di tutela e valorizzazione che, in una 

logica inclusiva e sistemica, ne permettono sempre più la comprensione e 

l’affezione da parte dei fruitori. Le reti museali sono una condizione necessaria 

per la circolazione e la divulgazione del contemporaneo, non solo perché 

riescono ad avere una presa maggiore sui visitatori per quanto concerne 

l’aspetto comunicativo, ma anche perché connettendo istituzioni diverse hanno 

la possibilità di offrire molteplici proposte che soddisfano vari tipi di richieste. 

Benché alcune istituzioni che operano sul territorio siciliano siano ben 

strutturate e consolidate, altre sono ancora in una fase di avvio del loro 

percorso: creare una rete regionale contribuisce a convalidare ulteriormente le 

più antiche realtà e a radicare e rafforzare maggiormente le più giovani in un 

sistema sostenibile e durevole nel tempo. Una rete museale contribuisce in 

maniera considerevole alla circolazione e divulgazione della cultura artistica 

contemporanea. È un collettore di idee, un punto nevralgico in cui si 

condensano le espressioni del presente artistico. Negli ultimi anni le possibilità 

offerte dalla Sicilia agli artisti che lavorano sul posto sono in aumento e di valore 

sempre maggiore. Il sistema dell’arte siciliano, dagli enti di formazione 

(università e accademie), agli organi di promozione e distribuzione (gallerie) a 

quelli di sensibilizzazione e valorizzazione (musei e fondazioni) si sta rivelando 

sempre più operoso ed efficiente, lavorando con alti standard che lo rendono 

competitivo a livello nazionale e internazionale.  

In linea con la sua missione di diffondere e sostenere l’arte 

contemporanea e di voler creare un “museo diffuso” in tutta l’isola, ovvero una 

rete, un sistema in grado di creare un progetto interdisciplinare e integrato del 
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patrimonio artistico-culturale quale strumento agile di divulgazione e 

ramificazione del territorio, il Museo Riso ha, infatti, sviluppato negli anni dei 

partnership con i più importanti e riconosciuti istituti, punti di riferimento 

fondamentali dell’arte contemporanea in Sicilia. Tra questi, il protocollo di 

intesa con la Fondazione Orestiadi di Gibellina è certamente uno dei più 

significativi. La collaborazione tra le due realtà ha inizialmente visto il Museo 

Riso farsi promotore dell’intervento propedeutico al restauro del Grande Cretto 

(1984-1989) di Alberto Burri, iniziato nel 2008 e completato nel 2015, 

sostenendone le spese, il supporto e il coordinamento tecnico112. 

Successivamente, le attività del Museo Riso sono proseguite con l’installazione 

sul terreno del Baglio che ospita la sede della Fondazione Orestiadi a Gibellina 

nel 2008 di Circle of Life (1997-2008) di Richard Long, un’opera che fa parte 

del primo nucleo di opere acquisite per la collezione permanente di Riso e che 

rappresenta il proseguimento ideale dal luogo dove è stato fondato il 

contemporaneo siciliano, inaugurando proprio lì la sua raccolta113.  

Allo stesso modo, il Museo Riso ha stipulato una convenzione per lo 

svolgimento di attività espositive e di promozione con la Fondazione Fiumara 

d’Arte. Nel 2009, il Museo commissiona a Tobia Ercolino la creazione di una 

“stanza d’artista”, Doppio Sogno, presso l’Art Hotel-Atelier sul Mare di Castel 

di Tusa114. Nel 2013, invece, viene realizzata, presso la stessa struttura, una 

residenza/workshop della durata di una settimana per giovani artisti selezionati 

dal Comitato Tecnico Scientifico S.A.C.S. all’interno dell’archivio del Museo. 

 

                                                           
112 Cfr.: Basile, G. 2008, «Note sul problema metodologico sulla conservazione ed il restauro 
del Grande Cretto promosso dal Museo Riso», in AA.VV., 2008, op. cit., pp. 172-176; Mercurio, 
G. 2008, «Burri e il nuovo cantiere della conoscenza. Indagini, studi, saggi del progetto pilota 
di Riso sul restauro del Grande Cretto di Alberto Burri», in AA.VV., 2008, op. cit., pp. 150-171. 
113 Cfr.: Pancotto, P. P. 2008, «Richard Long in Sicilia. Riso inaugura a Gibellina la sua 
collezione», in AA.VV. 2008, op. cit., pp. 140-149. 
114 Cfr.: Zen, G. 2009, «Doppio sogno di Tobia Ercolino», in AA.VV. 2009b, op. cit., pp. 58-65. 
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Richard Long, Circle of Life, 1997-2008. Pietra di Custonaci, Ø circa 7,5 m. Installato 
presso la Fondazione Orestiadi di Gibellina. Collezione Museo Riso. Archivio 
Fotografico Riso: Fabio Sgroi. 

 
 
 

 
 

Tobia Ercolino, Doppio Sogno, 2008. Stanza realizzata presso l’Art Hotel-Atelier sul 
Mare di Castel di Tusa. Collezione Museo Riso. Archivio Fotografico Riso: Fabio Sgroi. 

 
 

 

Forte delle collaborazioni con realtà autorevoli e di spicco come la 

Fondazione Orestiadi e la Fondazione Fiumara d’Arte, dal 2010 il Museo Riso 

avvia altre cooperazioni con istituzioni più recenti, ma che esprimono già grandi 

potenzialità nell’ambito della valorizzazione e della promozione dell’arte 

contemporanea quali la Fondazione Puglisi Cosentino e la Fondazione 
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Brodbeck di Catania. Un valido esempio di queste convenzioni è il programma 

di scambio di residenze d’artista “Others Resident”, nato nell’ambito del 

progetto “Others. Le Biennali d’Arte di Marrakesh, Instanbul e Atene a Palermo 

e Catania”, che ha visto tre Biennali del Mediterraneo, Marrakesh, Instanbul e 

Atene, trasferirsi negli spazi espositivi del Museo Riso e della Galleria d’Arte 

Moderna a Palermo e della Fondazione Puglisi Cosentino a Catania. Lo 

scambio di residenze, coordinato dal Museo Riso e realizzato in collaborazione 

con la Fondazione Brodbeck tra il 2010 e il 2011, ha visto l’esposizione delle 

opere prodotte dagli artisti siciliani, greci, turchi e marocchini – protagonisti 

delle residenze a Marrakesh, Instanbul, Atene, Palermo e Catania – prima a 

Catania presso la Fondazione e poi a Palermo presso il Museo, a 

testimonianza del confronto avvenuto durante il gemellaggio artistico, culturale 

e sociale realizzato grazie alle residenze incrociate115. La collaborazione tra le 

due istituzioni è stata inoltre ulteriormente rafforzata grazie all’apertura presso 

gli spazi della Fondazione Brodbeck di una filiale della Galleria S.A.C.S. del 

Museo Riso. 

Da qualche anno, infine, il Museo Riso ha creato l’itinerario del 

contemporaneo, ovvero la rilevazione delle realtà del contemporaneo artistico 

su base regionale, visibile e praticabile attraverso un percorso di audioguida 

gratuito realizzato con il programma izi.TRAVEL - the storytelling platform, che 

offre anche la visita del museo.  

Tramite le diverse iniziative e collaborazioni attivate con le altre 

istituzioni operanti sul territorio, il Museo Riso conferma, dunque, il concetto 

che sta alla base della sua progettualità, ovvero non voler essere una nuova 

struttura tra quelle esistenti, che realizza la propria identità confrontandosi con 

                                                           
115 Cfr.: Iovane, G. 2011, «Others resident», in AA.VV. 2011c, “Riso/Annex. I quaderni di Riso” 
n. 1-2, vol. VI-VII, pp. 230-255. 
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altre manifestazioni e raccogliendo progetti nella propria sede. Trattandosi di 

un ente regionale, il suo scopo è quello di offrirsi come dispositivo che connette 

per valorizzare un’intera regione, che abbia piena consapevolezza del suo 

essere potenziale rete, che può acquisire forza, interesse e valore dal porsi in 

un mutuo rapporto di interscambio. 

Negli anni il Museo Riso ha acquisito un ruolo di grande rilievo 

nell’educazione del contemporaneo. Svolge un’importante attività di 

monitoraggio e di ricerca, di contatto con il territorio e, al contempo di dialogo 

con gli artisti basato sulla conoscenza del loro lavoro e delle loro 

sperimentazioni che sono per esso al centro dello sguardo sul futuro. 

L’attenzione di Riso rivolta all’arte contemporanea siciliana mira a mettere in 

luce i valori espressi dagli artisti locali che non restano certamente confinati al 

solo territorio regionale ma, confrontandosi e operando in altri contesti culturali, 

intraprendono percorsi espressivi autonomi e autentici quali fondamenti per un 

dialogo nazionale e internazionale giocato su riflessioni e analisi condivise. 

Nell’era della globalizzazione, delle nuove grandi migrazioni, della rivoluzione 

telematica, delle reti internazionali e delle commistioni socio-culturali, risulta 

sempre più evidente che le diversità etniche si assottigliano e soprattutto si 

trasformano, tanto che il tentativo di studiare e catalogare l’arte di un luogo 

specifico, di una singola regione o di un paese, potrebbe risultare vano. Eppure, 

considerare il patrimonio artistico attuale di una cultura localizzata, non solo 

aiuta a definirne i tratti – certamente sempre più labili – ma ci permette di 

comprendere il rapporto che questa mantiene con il proprio passato e l’identità 

plurale che la caratterizza nel presente mediante l’influsso, la sovrapposizione 

e la diffusione di nuovi significati artistico-culturali interpreti di un passaggio 

epocale.  
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Per farsi portavoce attivo e concreto di questo movimento, il Museo 

Riso ha fondato nel 2008 l’Archivio S.A.C.S., lo Sportello per l’Arte 

Contemporanea della Sicilia, incredibile risorsa e fertile motore volto alla 

promozione della creatività siciliana e all’intensificazione degli scambi tra la 

scena artistica regionale e quella nazionale e internazionale. Attraverso 

l’Archivio S.A.C.S., il Museo Riso esprime quella che nel paragrafo precedente 

abbiamo definito “coscienza patrimoniale”, ovvero un giudizio critico che 

stabilisce, promuove e legittima poetiche e dinamiche artistiche in divenire 

caratterizzando già nel presente il profilo del futuro patrimonio culturale.    
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CAPITOLO II 

 

L’ARCHIVIO S.A.C.S DEL MUSEO RISO DI PALERMO 
 

 

 

1. La storia del S.A.C.S. – Sportello per l’Arte Contemporanea della 
Sicilia: 2008-2020 

 
 

«La questione dell’archivio non è, 
ripetiamolo, una questione del passato. 
Non è la questione di un concetto di cui 
disporremmo o non disporremmo già a 
proposito del passato, un concetto 
archiviabile dell’archivio. È una questione 
di avvenire, la domanda dell’avvenire 
stesso, la domanda di una risposta, di una 
promessa e di una responsabilità per il 
domani. L’archivio, se vogliamo sapere 
quello che avrà voluto dire, lo sapremo 
soltanto nel tempo a venire. Forse. Non 
domani ma nel tempo a venire, tra poco o 
forse mai. Una messianicità spettrale 
lavora il concetto d’archivio e lo lega, come 
la religione, come la storia, come la 
scienza stessa, a un’esperienza molto 
singolare della promessa.»116 

 

 

Fin dai suoi esordi il Museo Riso si è posto come laboratorio di 

esperienze, organismo attivo, produttore e promotore culturale, centro di studio 

e ricerca dell’arte contemporanea. È in questo scenario che ha preso vita 

S.A.C.S., acronimo di Sportello per l’Arte Contemporanea della Sicilia. Si tratta 

di un importante progetto di catalogazione e mappatura della giovane arte 

siciliana, un ambito artistico che, all’interno del panorama nazionale, è 

                                                           
116 Derrida, J. 1996, Mal d’archivio. Un’impressione freudiana, Napoli, FILEMA edizioni, p. 47. 
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considerato «uno dei contesti più vivaci, propositivi e ricchi di personalità 

promettenti e di rilievo»117. 

Lo scopo principale della creazione di S.A.C.S. è proprio quello di 

conformare il profilo artistico della più recente creatività regionale, di 

patrocinarla in Italia e all’estero tramite lo sviluppo di un sistema di interazione, 

confronto e scambio internazionale, in grado di mettere criticamente in rapporto 

l’identità artistica siciliana con le realtà artistiche di tutto il mondo, offrendo così 

alle nuove generazioni di artisti occasioni stimolanti di crescita culturale e 

professionale e di inserimento nei circuiti internazionali dell’arte. 

Per i giovani artisti siciliani, S.A.C.S. è un’agenzia che accresce, 

sistematizza e rende facilmente accessibili ai professionisti del settore (critici e 

curatori italiani e internazionali), e ai diversi tipi di pubblico, le informazioni sul 

loro percorso artistico. S.A.C.S., inoltre, è un dispositivo di intermediazione che 

informa gli artisti circa le opportunità offerte da concorsi, premi, borse di studio, 

progetti di residenze in Italia e all’estero, workshop, seminari, incontri con 

professionisti, che non rappresentano solo opportunità di confronto critico, ma 

aprono la strada a possibili collaborazioni per la realizzazione di progetti e 

attività che li vedono coinvolti. Focalizzato sulle espressioni più contemporanee 

delle arti visive, S.A.C.S. può paragonarsi a una “galleria di scoperta”, la cui 

mission consiste nell’individuazione e nella promozione di talenti emergenti.  

La storia di S.A.C.S., che conta poco più di un decennio di vita, è quella 

di un progetto artistico-culturale, museologico e curatoriale recente che, 

purtroppo, come spiegheremo più avanti, ha rischiato anche di essere davvero 

troppo breve. Due sono le fasi in cui si articola fondamentalmente la narrazione 

del S.A.C.S.: un primo periodo che va dal 2008 al 2013; e un secondo periodo 

                                                           
117 Sacco, P. 2009b, «La giovane arte siciliana: una strategia di promozione», in AA.VV., 
S.A.C.S. Sportello per l’Arte Contemporanea della Sicilia, “Riso/Annex. I Quaderni di Riso”, n. 
2, voll. II, Milano, Skira, p. 40. 
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che inizia nel 2014 e prosegue fino a oggi.  La divisione in due periodi è 

riconducibile a tre ordini di motivi. Il primo riguarda i diversi cambi di direzione 

che si sono susseguiti tra il 2012 e il 2013 che, di fatto, hanno prodotto un 

rallentamento e una sospensione nello svolgimento di tutte le attività del Museo 

Riso, di S.A.C.S. in particolare. Il secondo concerne il tipo di fonti. Per la prima 

fase (2008-2013) siamo in presenza di documentazioni scritte (saggi, cataloghi, 

testi critici realizzati dai curatori nominati dal direttore), mentre per la seconda 

fase (2014-2020), la natura dei materiali è essenzialmente esperienziale e 

orale. Infatti, oltre all’impiego delle conoscenze da noi acquisite durante i diversi 

tirocini svolti presso il Museo Riso tra il 2018 e il 2020, connesse 

specificamente alla diretta consultazione dei documenti biografici e artistici 

forniti dagli artisti e conservati in Archivio, è stato possibile effettuare una 

puntuale ricostruzione del suddetto periodo grazie alla relazione fornitaci dalla 

Dottoressa Benedetta Fasone, responsabile del coordinamento dell’attività 

editoriale e dell’Archivio S.A.C.S. fino al 2017, e dalla Dottoressa Tatiana 

Giannilivigni. Il terzo motivo, infine, è relativo alle diverse modalità di selezione 

degli artisti: per chiamata diretta dell’artista da parte del curatore, ovvero su 

invito, durate la prima fase; per valutazione su base curriculare, con 

assegnazione di un punteggio minimo di ammissione, da parte di un Comitato 

Tecnico Scientifico, durante il secondo periodo. 

Il programma S.A.C.S. nasce nel 2008. L’allora Direttore del Museo 

Riso, Sergio Alessandro, ne affida la gestione alla curatrice e critica d’arte 

Cristiana Perrella, che sceglie i primi 40 artisti, dando vita alla realizzazione di 

un archivio sia cartaceo che digitale, con una pagina dedicata all’interno del 

sito ufficiale del Museo per un accesso online a una parte dei contenuti, mentre 

negli uffici di Riso si trova la documentazione completa (portfolio, cataloghi, 

fotografie, video) ordinata in appositi fascicoli e in analoghe cartelle 
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informatiche, destinata a una consultazione specifica, funzionale, rivolta a 

operatori del settore, curatori, ricercatori e docenti universitari, studenti e 

membri dello staff museale. 

Il principio di selezione si fonda sulla chiamata diretta, vale a dire che 

su indicazione del curatore del S.A.C.S., il direttore del Museo convoca gli 

artisti, con una lettera trasmessa via e-mail, a far parte dell’Archivio. Ogni 

artista viene invitato a predisporre la documentazione sul proprio lavoro, da 

inviare all’ufficio S.A.C.S. del Museo Riso, insieme a due liberatorie 

debitamente firmate. I materiali richiesti consistono in:   

- un CD o un DVD con la documentazione di 10-15 lavori (immagini o 

video); 

- un breve statement o testo generale di introduzione al lavoro dell’artista 

che non superi 1500-2000 battute; 

- una breve descrizione delle opere documentate nell’Archivio; 

- un curriculum contenente dati anagrafici, i contatti (telefono, e-mail, 

indirizzo), il percorso di formazione, le mostre personali, le principali 

mostre collettive, una bibliografia selezionata e l’indirizzo di un 

eventuale sito web; 

- se esistenti, cataloghi e pubblicazioni. 

Questa modalità di selezione su invito, per la creazione e in seguito per 

l’implementazione dell’Archivio, sarà mantenuta intatta fino al 2013. 

Anche se il concetto di archiviazione può fare pensare a una realtà 

statica, volta solo ed esclusivamente alla conservazione, il progetto S.A.C.S. 

esprime la volontà di realizzare «un’opportunità di promozione e sostegno degli 

artisti, nonché un’occasione dinamica di fruizione rivolta al pubblico, sia 
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generico che di settore»118. Per queste ragioni, tra le sue prime attività S.A.C.S. 

ha previsto l’organizzazione di un programma di visite di curatori e critici 

internazionali per facilitare il dialogo e la collaborazione tra le istituzioni estere 

e gli artisti, i curatori, i galleristi e i collezionisti siciliani. Durante gli incontri, gli 

artisti si sono confrontati con le esperienze professionali di Marina Fokidis 

(curatrice di Oxymoron di Atene), Chus Martinez (Direttore del Frankfurter 

Kustverein di Francoforte e Chief Curator del MACBA di Barcellona), Ute Meta 

Bauer (Professore e Direttore del Visual Arts Program del Massachussetts 

Institute of Tecnology di Cambridge), Ricardo Nicolau (curatore del Museo 

Serralves di Oporto), Frédérique Gautier (coordinatore artistico della Biennale 

d’Arte Contemporanea di Lione), Bige Örer (Direttore della Biennale 

Internazionale di Istanbul) e Xenia Kalpaktsoglou (Co-direttore e  fondatore 

della Biennale di Atene). Altra importante attività è stata la realizzazione del 

workshop “Archivio Attivo” con la partecipazione dei relatori Cecilia Canziani 

(curatrice di 1:1 Project di Roma), Patrizia Brusarosco (Responsabile 

dell’Archivio “viafarini” di Milano), Milovan Farronato (Curatore di “viafarini”) e 

Maria Giovanna Chiavaro (Responsabile per il Settore Arte Giovane del 

Comune di Catania), i quali hanno fornito consigli e supporti per la corretta 

compilazione dei curricula degli artisti e un servizio di counselling individuale119. 

In questo primo anno di lavoro S.A.C.S. non è solo divenuto un solido punto di 

riferimento e di collegamento per artisti e curatori, ma anche un collettore di 

                                                           
118 Amorelli, A. 2011, «Produzione locale e contesto internazionale: una delle più rilevanti 
caratteristiche dell’identità di Riso», in AA.VV. ARCHIVIO S.A.C.S. 2008, Palermo, Officine 
Grafiche Riunite, p. 20.  
119 Cfr.: AA.VV. 2009c, S.A.C.S. Sportello per l’Arte Contemporanea della Sicilia, “Riso/Annex. 
I Quaderni di Riso”, n. 2, voll. II, Milano, Skira; AA.VV. 2011a, ARCHIVIO S.A.C.S. 2008, 
Palermo, Officine Grafiche Riunite; Polveroni, A. 2009, «Il progetto S.A.C.S. 2008. Intervista 
a Cristiana Perrella», in AA.VV. 2009c, op. cit., pp. 62-69. 
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informazioni rispetto a quanto avviene in Sicilia nel campo dell’arte 

contemporanea.  

 

ARTISTI S.A.C.S. SELEZIONATI NEL 2008 

1. Adalberto Abbate 15. Fulvio Di Piazza 29. Alessandro Piangiamore 

2. Rosa Barba 16. Francesco Impellizzeri 30. Maria Grazia Pontorno 

3. /barbaragurrieri/group 17. Davide La Rocca 31. Marco Prestia 

4. Alessandro Bazan 18. Filippo La Vaccara 32. Maria D. Rapicavoli 

5. Manfredi Beninati 19. Laboratorio Saccardi 33. Pietro Roccasalva 

6. Davide Bramante 20. Francesco Lauretta 34. Stefania Romano 

7. Andrea Buglisi 21. Filippo Leonardi 35. Sandro Scalia 

8. Canecapovolto 22. Giuliana Lo Porto 36. Domenico Sciajno 

9. Valerio Carrubba 23. Loredana Longo 37. Francesco Simeti 

10. Rita Casdia 24. Federico Lupo* 38. Francesco Spampinato 

11. Benny Chirco 25. Domenico Mangano 39. Croce Taravella 

12. Francesco De Grandi 26. Sebastiano Mortellaro 40. Sandra Virlinzi 

13. Alessandro Di Giugno 27. Daniela Papadia  

14. Andrea Di Marco 28. Paolo Parisi  

 

*Per sua scelta l’artista non fa più parte dell’Archivio S.A.C.S. 

 

Nel 2009 la direzione critica dell’Archivio S.A.C.S. passa ad Helga 

Marsala, curatrice siciliana, che si dedica a una vera e propria attività di 

consulenza, divenendo una salda figura di riferimento istituzionale, incline al 

dialogo e al confronto con gli artisti, per attuare valutazioni collettive intorno a 

scelte strategiche e programmi espositivi in cantiere.  

Durante il suo mandato, la curatrice individua e porta avanti delle attività 

di coinvolgimento degli artisti stessi all’interno del Museo. Da questo nuovo 

impulso progettuale nasce l’idea della “FREE ZONE” che si sviluppa mediante 

una serie di incontri con le arti elettroniche nello spazio compreso tra il 

bookshop, la caffetteria e il cortile. Si viene così a creare una zona riservata 
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alla fruizione di video, musica, cinema, arti visive ed editoria. Grazie a questa 

iniziativa curatoriale, Riso ospita dei live set elettronici di artisti che utilizzano il 

suono e il video come materiale primario per la realizzazione di progetti creativi, 

all’interno dei quali diviene fondamentale l’elemento performativo. Marsala 

prosegue l’attività con i visiting curators ed è promotrice dell’inserimento in 

Archivio di altri artisti.  

Nel 2010 viene scelto dal Museo Giovanni Iovane, curatore e 

professore dell’Accademia di Belle Arti di Brera, il quale organizza numerose 

attività, eventi espositivi e lo scambio di residenze “Others Resident”120 

attingendo dal bacino di artisti dell’Archivio S.A.C.S., da lui gestito fino al 2011, 

puntando sempre sul concetto di progettualità, sperimentazione e innovazione. 

Iovane è il curatore di un’importante mostra, che ha visto coinvolti oltre venti 

artisti dell’Archivio S.A.C.S., “PPS. Paesaggio e popolo della Sicilia”, realizzata 

presso il Museo Riso dal 17 dicembre 2010 al 31 marzo 2011. Per 

l’inaugurazione dell’evento espositivo si è scelto di proiettare il film di 

montaggio Lo schermo a tre punte (1995), di Giuseppe Tornatore, un’antologia 

cinematografica sulla storia della Sicilia e della sua gente, divisa in quattordici 

capitoli, realizzata utilizzando più di cinquecento frammenti audiovisivi tratti da 

centosessantatré film di cento registi diversi (girati o ambientati nell’isola), due 

programmi televisivi e materiali provenienti dall’archivio dell’Istituto Luce.  

Partendo dall’assunto che le opere d’arte sono in grado di cogliere con 

pochi segni la vera identità di un luogo (in questo caso quella della Sicilia) e dei 

suoi abitanti, ventitré artisti S.A.C.S. (Adalberto Abbate, /barbaragurrieri/group, 

Federico Baronello, Alessandro Bazan, Manfredi Beninati, Marco Bonafè, 

Davide Bramante, canecapovolto, Benny Chirco, Gabriella Ciancimino, 

                                                           
120 Per il progetto di scambio di residenze “Others Resident”, promosso dal Museo Riso nel 
2010, si veda il paragrafo 3 del capitolo I del presente lavoro. 
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Francesco De Grandi, Alessandro Di Giugno, Andrea Di Marco, Laboratorio 

Saccardi, Francesco Lauretta, Domenico Mangano, Sebastiano Mortellaro, 

Paolo Parisi, Alessandro Piangiamore, Maria Domenica Rapicavoli, Sandro 

Scalia, Croce Taravella, Sandra Virlinzi) hanno presentato opere – alcune 

realizzate appositamente per l’occasione – che hanno offerto, in termini estetici, 

sociali, politici e antropologici, un’immagine dell’isola attuale e ricca di 

sfumature, non convenzionale, né, tantomeno, deformata dai mezzi di 

comunicazione di massa.  

 

 
 

Adalberto Abbate, Palermo Says, 2009, copia fotostatica tratta dalla serie «Rivolta». 
Opera esposta alla mostra “PPS. Paesaggio e popolo della Sicilia”, a cura di Giovanni 
Iovane, Museo Riso, 17 dicembre 2010 - 31 marzo 2011. 

 

All’interno di “PPS”, inoltre, si è sviluppato “PPS//Meetings”, un progetto 

parallelo a cura di Helga Marsala che ha visto la creazione di una zona di 

incontro, confronto e riflessione all’interno del percorso espositivo. Un vero e 

proprio snodo creativo in cui oltre a esporre opere, idee, intuizioni, visioni degli 

artisti dell’Archivio S.A.C.S., è stato possibile intercettare i punti di vista di chi è 

nato nell’isola e il pensiero dello straniero che ha imparato a 
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conoscerla. “PPS//Meetings” ha dato vita a un dialogo tra linguaggi culturali, 

tale da far incrociare il lavoro degli artisti con quello di registi, musicisti, 

producer, critici, filosofi, architetti. Nel corso degli oltre tre mesi di esposizione 

si sono così alternati piccoli progetti espositivi, eventi, conferenze, 

performance, proiezioni video e live set musicali.  

Tendendo in alta considerazione il lavoro svolto l’anno precedente da 

Helga Marsala, Iovane decide di offrire agli artisti di S.A.C.S. un momento di 

visibilità locale, dedicando loro, in accordo con la direzione del Museo, uno 

spazio ad hoc all’interno di Palazzo Riso. Nello stesso anno nasce così, in una 

sala del piano terra di Palazzo Riso, la Galleria S.A.C.S., uno spazio 

sperimentale ed eclettico per la presentazione di libri, incontri e seminari con 

visiting curators e artisti internazionali, ma anche spazio espositivo per 

interventi site specific degli artisti dell’Archivio121, ovvero opere che dimorano lì 

temporaneamente. La Galleria, non più esistente, è stata concepita anche 

come stazione di dialogo e scambio con il pubblico che lì sostava o transitava, 

sposando, in questo modo, l’ottica dialogica e relazionale adottata oggi da molti 

musei. Essa permetteva la libera lettura di cataloghi e libri d’arte 

contemporanea, di specifiche pubblicazioni del Museo Riso e la consultazione 

di registri informativi cartacei relativi agli artisti del S.A.C.S. e alle loro opere, 

come anche la possibilità di usufruire di postazioni informatiche per accedere 

online all’Archivio rendendo quest’ultimo un luogo attivo, mediante un 

ampliamento concreto e accessibile a tutti, come non è generalmente lo spazio 

circoscritto, per antonomasia, dell’archivio. Per il grande successo di pubblico 

e per il consenso riscosso dalla realizzazione della Galleria S.A.C.S. – «vero e 

proprio snodo creativo, incubatore temporaneo e dinamico in cui attivare una 

                                                           
121 Cfr.: Amorelli, A. 2011, op. cit.; Iovane, G. 2010, «Galleria S.A.C.S. Non una (ennesima) 
Project Room», in AA.VV., Etico_F 5 Movimenti sul Paesaggio, “Riso/Annex. I quaderni di 
Riso” n. 2, vol. V, Verona, Electa, pp. 138-146. 
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serie di relazioni tra persone, luoghi, pensieri, linguaggi creativi»122 –, in 

prospettiva dell’istituzione di una rete S.A.C.S. operante nel territorio, il Museo 

intraprende la collaborazione con la Fondazione Brodbeck di Catania, creando 

all’interno dei suoi uffici una dépendance della Galleria e promuovendo, tra il 

2010 e il 2011, diversi eventi espositivi con il coinvolgimento degli artisti. Lo 

sdoppiamento della Galleria in un’altra città, all’interno di una Fondazione d’arte 

contemporanea, rafforza l’idea di riconsiderare lo spazio espositivo in modo 

dinamico, operoso, e quello dell’archivio in una forma realmente visibile. In 

questo modo si fa sempre più chiara e operativa la strategia culturale del Museo 

Riso che promuove un’importante struttura di servizio, quale è S.A.C.S., in un 

sistema reale di luoghi, in cui dare vita alle dinamiche connesse all’esperienza 

artistica contemporanea: documentazione, promozione, visibilità, dialogo e 

scambio.  

Nel 2011, sempre grazie a Iovane, l’Archivio S.A.C.S. gode di un 

ulteriore significativo processo di reduplicazione aprendo, in collaborazione con 

l’Associazione Culturale FARE, un ufficio negli spazi dei Frigoriferi Milanesi, che 

diviene, così, una cellula distaccata del Museo Riso. Sede di numerosi edifici, 

tra cui il Palazzo del Ghiaccio, i Frigoriferi MiIanesi, ospitano atelier, gallerie di 

design, laboratori di restauro d’arte contemporanea e altre importanti realtà 

attive nel settore delle arti visive. La Galleria S.A.C.S. dei Frigoriferi Milanesi 

accoglie sia il materiale documentario degli artisti presenti in Archivio, che, tra 

il 2009 e il 2011, ha visto un ampliamento del precedente catalogo grazie 

all’inserimento di altri trentuno nomi ad opera di Marsala e Iovane, sia 

periodiche mostre temporanee. Le pubblicazioni e i fascicoli riguardanti l’attività 

di Riso e del S.A.C.S. sono stati ordinati all’interno di una libreria nomade, 

denominata KIT, progettata appositamente dall’architetto Francesco Librizzi. 

                                                           
122 Amorelli, A. 2011, op. cit., p. 24. 
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KIT è “archivio mobile”, una struttura architettonica, contenitore e libreria 

insieme, capace di diventare una “macchina espositiva ambulante”, trasferibile 

in qualsiasi Galleria (Palermo, Catania, Milano), come un grande bagaglio, e 

adatta per veicolare le opere e i volumi.  

L’inaugurazione della sede milanese è accompagnata da diversi eventi 

espositivi, tra i quali la mostra “Archive Fever”, a cura di Giovanni Iovane (6 

aprile - 15 maggio 2011) che consolida così, con impegno e ricerca, l’attività di 

collaborazione con gli artisti. Si tratta di una mostra collettiva di analisi sugli 

esiti dell’arte contemporanea siciliana, con la presenza di quindici artisti 

selezionati all’interno dell’Archivio S.A.C.S. (Adalberto Abbate, 

/barbaragurrieri/group, Federico Baronello, Manfredi Beninati, Marco Bonafè, 

Rita Casdia, Benny Chirco, Gabriella Ciancimino, Annalisa Furnari, Stefania 

Galegati Shines, Francesco Lauretta, Concetta Modica, Paolo Parisi, Maria 

Domenica Rapicavoli, Sandro Scalia), i quali hanno esposto più di venti opere 

tra disegni, dipinti, fotografie, video e installazioni, alcune delle quali realizzate 

appositamente per l’occasione. Il titolo della mostra, “Archive Fever”, è un 

dichiarato rimando al celebre scritto di Jacques Derrida, Mal d’archive: une 

impression freudienne (1995), in cui il filosofo francese riflette sulle qualità 

storiche e psicologiche dell’archivio, sia in quanto istituzione – luogo, gerarchia, 

autorità, potere – che impressione, ovvero impronta psicoanalitica123. Con 

questa mostra, che porta all’apice il progetto S.A.C.S., Iovane vuole farci 

riflettere sul concetto e sulla pratica dell’archivio all’interno di un ente museale, 

proprio come il Museo Riso e il suo Archivio S.A.C.S., ma soprattutto presenta 

una proiezione materiale del luogo dell’archivio, traducendone, di fatto, i 

contenuti all’interno di uno spazio espositivo.  

 

                                                           
123 Derrida, J. 1996, op. cit. 
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Locandina della mostra “Archive Fever”, a cura di Giovanni Iovane, 
Frigoriferi Milanesi, 6 aprile - 15 maggio 2011. 

 
 
 

 

Federico Baronello, Lampedusa / Ganges #1, 2009, stampa Giclée su carta cotone su 
Dibond, 50 × 70 cm. Opera esposta alla mostra “Archive Fever”, a cura di Giovanni 
Iovane, Frigoriferi Milanesi, 6 aprile - 15 maggio 2011. 



 
 
 

118 
 

Parallelamente a queste attività di promozione e valorizzazione del 

S.A.C.S., Iovane porta avanti il programma di visite dei curatori presso la sede 

siciliana dell’Archivio con la partecipazione di Helmut Friedel (Direttore della 

Galleria d’Arte Moderna e Contemporanea “Lenbachhaus” di Monaco di 

Baviera), Marina Sorbello (critica d’arte e fondatrice dello spazio “Uqbar” di 

Berlino), Nuno Faria (critico e curatore portoghese). Sotto la sua curatela 

l’Archivio S.A.C.S. conta settantuno artisti124. 

 

ARTISTI S.A.C.S. SELEZIONATI TRA IL 2009 E IL 2011 

1. Giuseppe Adamo 12. Stefano Cumia 23.  Concetta Modica 

2. Federico Baronello 13. Fabrice De Nola 24.  Linda Randazzo 

3. Orazio Battaglia 14. Annamaria Di Giacomo 25. Enzo Rovella 

4. Marco Bonafè 15. Annalisa Furnari 26.  Vincenzo Schillaci 

5. Rosanna Buremi 16. Stefania Galegati Shines* 27.  Vito Stassi* 

6. Desideria Burgio 17. Silvia Giambrone 28.  Studio ++ 

7. Giuseppe Buzzotta 18. Alice Grassi 29.  Marilena Vita 

8. Claudio Cavallaro 19. Giovanni Iudice 30.  William Marc Zanghi 

9. Gabriella Ciancimino 20. Giuseppe Lana 31. Sergio Zavattieri 

10. Nicola Console 21. Andrea Mangione  

11. Riccardo Cristina 22. Guè Marco Mangione  

 
*Per sua scelta l’artista non fa più parte dell’Archivio S.A.C.S. 

 

Tra il 2012 e il 2013, il Museo Riso subisce una violenta battuta 

d’arresto a seguito di dissidi e maldestre azioni politico-amministrative legate 

al blocco burocratico di un finanziamento europeo per la cultura del 

contemporaneo in Sicilia, il quale avrebbe dovuto dare inizio a molte attività 

interessando tutti gli attori del sistema dell’arte e della cultura contemporanea, 

                                                           
124 Cfr.: AA.VV. 2011b, ARCHIVIO S.A.C.S. 2009-2011, Palermo, Officine Grafiche Riunite. 
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come anche i cittadini, le famiglie e i bambini che fruiscono delle attività 

didattiche e di promozione del Museo Riso su tutto il territorio regionale. A 

causa del mancato accredito di circa dodici milioni di euro destinato al Museo, 

il direttore Alessandro dopo aver annunciato la chiusura del Museo – subito 

smentita dallo stesso Presidente della Regione Raffaele Lombardo – si dimette 

da suo incarico. Tale crisi porta per quasi due anni al succedersi di più 

dirigenti125, rendendo inizialmente precaria e discontinua la programmazione, 

e causando, infine, l’azzeramento generale e prolungato di molte attività 

espositive legate alle mostre temporanee. Il continuo cambio di dirigenza non 

ha risparmiato nemmeno l’Archivio S.A.C.S., con il rischio che nel 2012 si 

verificasse un vero e proprio fallimento dello Sportello legato anche all’attacco 

di pirati informatici che l’11 gennaio 2012 ha cancellato l’archivio online126. Da 

allora, l’Archivio S.A.C.S. non è più stato ripristinato sul sito ufficiale del Museo, 

e questa carenza strutturale, purtroppo, ha portato all’inflazione della sua 

portata in termini di divulgazione e fruizione che, come spiegheremo più avanti, 

con il nostro intervento abbiamo ricostituito e valorizzato.  

Nonostante le vicissitudini amministrative e l’offuscamento illegale del 

sito internet del Museo, S.A.C.S. continua il proprio percorso. Nel 2013, infatti, 

                                                           
125 Nel gennaio del 2012, dopo le dimissioni da direttore del Museo Riso da parte 
dell’ingegnere Sergio Alessandro, la dirigenza dell’istituto viene affidata all’architetto 
Francesco Andolina. Dopo un anno quest’ultimo lascia il suo incarico e al suo posto arriva 
l’architetto Sergio Aguglia. Pochi mesi più tardi, nel dicembre del 2013, Aguglia viene 
sostituito dall’antropologa Valeria Patrizia Li Vigni che rivestirà il ruolo di direttrice fino 
all’agosto del 2019. Nel settembre successivo l’incarico di direttore del Museo Riso viene 
affidato all’architetto Luigi Biondo, attualmente in carica.  
126 Dopo che la direzione del Museo, il 10 gennaio 2012, ha annunciato la chiusura a causa 
di difficoltà burocratiche ed economiche, il giorno successivo il sito del museo è stato preso 
di mira dagli hacker per protesta contro la cessazione delle attività espositive della struttura 
e per chiedere alle istituzioni politiche della Regione Sicilia di fare immediatamente chiarezza 
sui fatti. Il sito è stato hackerato da un collettivo firmatosi “I cittadini per il Museo Riso”. La 
sigla inglobava artisti siciliani e artisti S.A.C.S., oltre a intellettuali, critici, curatori, storici 
dell’arte, operatori del settore e cittadini preoccupati circa il futuro del museo, che hanno 
“sferrato” l’attacco informatico a difesa dell’istituzione culturale.  
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viene istituito un Comitato di Curatori S.A.C.S., composto da Laura Barreca, 

Daniela Bigi, Lorenzo Bruni, Valentina Bruschi, Giovanni Iovane, Helga 

Marsala e Cristiana Perrella, che, tra il 2013 e il 2014, censisce altri trenta 

artisti, molti dei quali prendono parte a un programma di mostre, residenze e 

produzioni attivate tra l’Italia e l’estero: Macro di Roma, Dena Foundation di 

Parigi, Kunstverein zur Kunstausstellungen von Veranstaltungen di Dusseldorf, 

Vallefredda / Labico e American Academy di Roma.  

 

 

ARTISTI S.A.C.S. SELEZIONATI NEL 2013-2014 

1. Salvatore Arancio 11. Zoltan Fazekas 21. Andrea Mineo 

2. Stefania Artusi 12. Francesco Filangeri 22. Ignazio Mortellaro 

3. Ernesto Bazan 1. Francesco Fontana 23. Carmelo Nicotra 

4. Andrea Cerruto 2. Valentina Glorioso 24. Marco Papa 

5. Valentina Cirami 3. Carlo e Fabio Ingrassia 25. Giacomo Rizzo 

6. Gianluca Concialdi 4. Luca Lo Coco 26. Francesco Romano 

7.    Francesco Costantino 17. Piero Maniscalco 27. Manlio Sacco 

8.    Luca Cutrufelli 18. Gianfranco Maranto 28. Fabio Sgroi 

9.    Alessandro Di Pietro 19. Fabio Marullo 29. Francesco Surdi 

10.  Fare Ala 20. Antonio Miccichè 30. Stefania Zocco 

 

 

Per quanto riguarda la residenza di Vallefredda / Labico e American 

Academy di Roma, in questa specifica occasione, dal 22 gennaio al 6 aprile 

2014, è stata ospitata presso il Museo Riso l’esposizione “Togli il fermo/Let it 

go”. In mostra sono state presentate le opere prodotte nell’ambito di un progetto 

di residenza ideato dal Comitato di Curatori del S.A.C.S. per l’anno 2013, 

svoltosi nel giugno 2012 negli spazi della tenuta Antonello Colonna Vallefredda 

a Labico, vicino Roma. Le opere realizzate dai sette artisti selezionati 
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dall’Archivio S.A.C.S. (/barbaragurrieri/group, Giuseppe Buzzotta, Gabriella 

Ciancimino, Silvia Giambrone, Giuseppe Lana, Filippo Leonardi, Concetta 

Modica) durante il workshop romano, già esposte all’American Academy di 

Roma dal 25 novembre al 16 dicembre 2013 nella mostra “Togli il fermo/Let it 

go” curata dall’artista americano Nari Ward e dal Comitato di Curatori del 

S.A.C.S., sono entrate a fare parte della collezione del Museo127.  

 

 
 

Concetta Modica, Paesaggio sull’acqua, 2013, terracotta, acqua e pigmenti naturali, 
misure variabili. Opera esposta alla mostra “Togli il fermo/Let it go”, a cura del Comitato 
di Curatori del S.A.C.S. - 2013, Museo Riso, 22 gennaio - 6 aprile 2014. 

 

 

La ricostruzione di questa prima fase della storia dell’Archivio S.A.C.S., 

oltre alla diretta consultazione dei fascicoli contenenti materiali biografici e 

iconografici, cartacei e digitali, presentati dagli artisti dopo la chiamata diretta 

del curatore, e conservati presso gli uffici del Museo Riso, è stata realizzata 

                                                           
127 Cfr.: AA.VV. 2013, Togli il fermo / Let it go, Cinisello Balsamo, Silvana Editoriale; AA.VV. 
2015, RISO. Museo d’Arte Contemporanea della Sicilia. Attività 2014-2015, Palermo, Kalόs. 
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grazie all’analisi degli specifici cataloghi S.A.C.S. La catalogazione cartacea, 

cominciata nel 2008, si è fermata nel 2011 con la realizzazione dei registri che 

contengono in successione la lista aggiornata di artisti entrati a far parte di 

S.A.C.S. fino a quel momento. I cataloghi, nello specifico, presentano una 

struttura omogenea che comprende: la rassegna delle attività S.A.C.S. svolte in 

un dato periodo di tempo; un’introduzione, ovvero il commento critico del 

curatore incaricato; la presentazione biografica e artistica di ogni artista redatta 

da un critico d’arte, in italiano e in inglese, seguita da un’opera rappresentativa 

del suo intero lavoro128. 

 

 

    
 

Cataloghi Archivio S.A.C.S. 2008 e Archivio S.A.C.S. 2009-2011    
 

 

                                                           
128 Cfr.: AA.VV. 2011a, op. cit.; AA.VV. 2011b, op. cit. 
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Scheda Artista: Alessandro Di Giugno. Tratta dal Catalogo Archivio S.A.C.S. 2008.    
 
  

 
 

Scheda Artista: Claudio Cavallaro. Tratta dal Catalogo Archivio S.A.C.S. 2009-2011.    
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Grazie alla nuova direzione del Museo, affidata alla museologa e 

antropologa Valeria Patrizia Li Vigni, alla fine del 2013 le attività del Riso sono 

riprese e sono state sempre più incrementate. La Direttrice ha reinvestito nel 

settore del S.A.C.S. che è così tornato a rivivere. Nel 2014 il Museo istituisce il 

Comitato Tecnico Scientifico (CTS) per il S.A.C.S., inaugurando, di fatto, la 

seconda stagione della storia di questo giovane Archivio d’arte contemporanea 

siciliana. Di S.A.C.S., infatti, non si occuperanno più dei singoli curatori incaricati 

di effettuare una ricognizione critica dell’isola, ma un’équipe di esperti, costituita 

per far convergere esperienze prestigiose, consolidate in diverse aree della 

regione. 

Il Comitato è inteso come un nucleo consultivo di valutazione in grado 

di coprire tutte le aree geografiche della Sicilia (occidentale, centrale e 

orientale). La commissione, pertanto, è formata dai Direttori delle Accademie 

di Belle Arti di Palermo e Catania, dal Presidente dell’Associazione Culturale 

“Amici del Museo Riso”, dal Direttore del Museo Riso e dai rappresentanti delle 

più rilevanti istituzioni d’arte contemporanea siciliane: Antonio Presti per la 

Fondazione Fiumara d’Arte e per l’Art-Hotel Atelier sul Mare di Castel di Tusa, 

Vincenzo Fiammetta per la Fondazione Orestiadi di Gibellina e Antonino 

Pusateri per le Fabbriche Chiaramonte di Agrigento. Inoltre, ai sette 

componenti stabili del CTS, ogni qualvolta quest’organo si riunisce per 

deliberare una nuova inclusione di artisti in Archivio, si associa un curatore o 

un critico d’arte, esterno e sempre diverso, invitato a partecipare ai lavori di 

scrutinio e a esprimere il proprio giudizio nella valutazione di ogni singolo 

artista.  

In considerazione dell’attività di alto profilo nell’ambito della cultura 

contemporanea svolta da queste istituzioni, della loro attestata competenza 

scientifica nella sfera delle arti contemporanee, come anche dell’intensa attività 
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di sostegno e valorizzazione dell’arte sul territorio e della diffusione e 

promozione di quest’ultima in contesti extra-insulari, il Museo Riso ha 

legittimamente ritenuto il Comitato capace di svolgere un’azione di supporto 

per uno sviluppo più idoneo e per una divulgazione capillare su tutto il territorio 

regionale delle specificità dell’Archivio S.A.C.S. da impiegare come strumento 

e modello di valorizzazione dell’arte contemporanea, ancora più efficace se 

presentato da chi opera nel settore con esperienza di lunga durata. 

Con la creazione del CTS, la modalità di selezione per entrare a fare 

parte dell’Archivio cambia. Gli artisti possono direttamente autocandidarsi allo 

Sportello con un’istanza rivolta al Direttore del Museo per la valutazione ai fini 

dell’inserimento nell’Archivio S.A.C.S., corredata da: 

- Un portfolio digitale, in formato pdf, presentato su CD o DVD, aggiornato 

alla produzione odierna e comprendente il curriculum artistico con dati 

anagrafici completi (nome, cognome, luogo e data di nascita, 

formazione, telefono, indirizzo e-mail ed eventuale sito web); lo 

statement; le riproduzioni delle opere o cicli di opere con relative 

didascalie (titolo, anno, tecniche, courtesy) e una breve descrizione di 

ogni lavoro; l’indicazione di mostre personali e/o collettive come anche 

di rassegne in spazi pubblici o privati di livello nazionale e 

internazionale; il riconoscimento di premi; le partecipazioni a programmi 

di residenze; la segnalazione di opere presenti in collezioni pubbliche 

e/o private; eventuali link a contenuti caricati sul web; laddove 

esistente, la presentazione di una nota bibliografica (libri, cataloghi, 

riviste, saggi, articoli). 

- Un massimo di cinque testi critici redatti da esperti nel settore delle arti 

visive.  
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- Una cartella digitale contenente da cinque a non oltre venti immagini 

delle opere ad alta risoluzione. 

- La Scheda Archivio, dove indicare nello specifico l’indirizzo di genere 

(pittura - scultura - fotografia - installazione - video - performance - 

happening - body art - multimedia - design - graphic design - fumetto - 

incisione - illustrazione), l’indirizzo di ricerca (architettura e ambiente - 

astratto geometrico - astratto informale - concettuale - decorativo - 

documentaristico - figurativo - formalista - surreale - metafisico - kitsch 

- minimale - naïve - narrativo/autobiografico -  ritratto - paesaggistico - 

urban - pop - espressionista - sociale e politico) e il materiale 

consegnato da archiviare (portfolio - stampe - materiale fotografico - 

immagini - CD/DVD - curriculum - bibliografia - testi dell’autore - testi 

critici - cataloghi - rassegna stampa – video), scaricabile dal sito 

ufficiale del Museo Riso, debitamente compilata e firmata. 

- Le liberatorie sull’utilizzo dei dati personali e delle immagini da parte 

della Segreteria del S.A.C.S., scaricabili dal sito ufficiale del Museo 

Riso, debitamente compilate e firmate. 

Le domande pervenute alla Segreteria del S.A.C.S., corredate dai suddetti 

materiali, vengono sottoposte al CTS e valutate sulla base di un giudizio a 

punteggio da 0 a 100 punti, ripartito nel seguente modo:  

1. valutazione della produzione artistica (da 0 a 40 punti); 

2. partecipazione a mostre personali e/o collettive, rassegne in spazi 

pubblici e/o privati di livello nazionale e internazionale (da 0 a 25 punti); 

3. presenza di opere in collezioni pubbliche e/o private (da 0 a 25 punti); 

4. adesione a programmi di residenze (da 0 a 10 punti). 
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A fronte di un sistema dell’arte incentrato sostanzialmente sulle leggi 

del mercato, che rischia sempre di più di far diventare l’arte un fenomeno di 

moda, status e mondanità, i criteri di valutazione adoperati dal CTS per la 

selezione degli artisti, all’opposto, sono degli strumenti che fanno luce sui valori 

culturali dell’arte contemporanea (estetici, storici, sociali, identitari, mnemonici, 

politici, emozionali, educativi, etici), puntando su un pensiero critico-scientifico, 

fondamentale per la conoscenza, l’esperienza e la divulgazione delle arti visive. 

Tale orientamento critico-intellettuale del CTS, nell’analisi e nella valutazione 

degli aspiranti artisti S.A.C.S., avvalora il profilo dell’Archivio che, operando 

all’interno di un ente culturale come il museo, non può permettersi di essere 

superficiale, soggetto alle tendenze del momento o adottare criteri valutativi 

fumosi, antitetici o dispotici, ma, in quanto promotore di una tutela proattiva per 

il futuro patrimonio artistico-culturale, in grado di comunicare le idee, l’energia 

creativa e propositiva del territorio, deve agire con responsabilità e coscienza 

democratica per garantire con la massima trasparenza il diritto di 

partecipazione e di valutazione a ogni candidato. Il processo democratico di 

designazione e istituzionalizzazione degli artisti portato avanti dal CTS per 

l’incremento dell’Archivio S.A.C.S. è un importante paradigma di costruzione e 

dunque di patrimonializzazione dei beni culturali in un’ottica museale regionale. 

Un processo che, proprio perché opera nel e con il presente, se da un lato ci 

mette già di fronte a una certa datità dei beni culturali, dall’altro, puntando sulla 

partecipazione fattiva (residenze, workshop, mostre) dei produttori di tali beni, 

gli artisti, definisce per l’Archivio una poetica di costruzione e decostruzione 

con le sue molteplici possibilità di senso. Una delle principali funzioni 

dell’Archivio S.A.C.S. è quella di comunicare e rendere intelligibile – dopo averla 

rintracciata, studiata, compresa e interpretata – la complessità dei fenomeni 

artistici entro un quadro storico-culturale preciso. Trattandosi di un processo di 
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storicizzazione prossima ventura dell’arte contemporanea siciliana, con il suo 

apporto critico e metodologico, il CTS svolge un ruolo di “mediatore” 

fondamentale nella formazione di un pensiero e di un immaginario collettivo 

contestuale rispetto a quanto percepire o meno come fenomeni artistici.  

Dal 2014 al 2019, per stabilire l’inserimento di nuovi artisti in Archivio, il 

Comitato si è riunito tre volte: nel 2015, con l’intervento di Bruno Corà; nel 2017, 

con la consulenza di Chiara Modìca Donà dalle Rose; nel 2018, con la 

partecipazione di Angela Vettese. In questi tre meeting, la commissione ha 

selezionato trentatré nomi.  

 

 

ARTISTI S.A.C.S. SELEZIONATI NEL 2015 

1. Domenico Aronica 5. Emilia Faro 9. Domenico Pellegrino 

2. Nico Bonomolo 6. Filippo Gurrera 10. Antonella Pomara 

3. Michele Ciacciofera 7. Carlo Lauricella 11. Max Serradifalco 

4. Concetta De Pasquale 8. Giovanni Lo Verso 12. Paolo Troilo 

 

 

ARTISTI S.A.C.S. SELEZIONATI NEL 2017 

1. Gandolfo Gabriele David  4. Grazia Inserillo 7. Barbara Risica 

2. Claudia Di Gangi 5. Paolo Madonia 8. Maria Felice Vadalà 

3. Emanuele Giuffrida 6. Luciana Picchiello 9. Primo Vanadia 

 

 

ARTISTI S.A.C.S. SELEZIONATI NEL 2018 

1. Mario Bajardi 5. Michele Di Donato 9. Egle Oddo 

2. Guido Baragli 6. Daniele Di Luca 10. Rori Palazzo 

3. Francesco Cucchiara 7. Andrea Kantos 11. Lorenzo Puglisi 

4. Paola D’Amore 8. Donatella Lombardo 12. Ignazio Schifano 
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La direttrice Li Vigni continua l’azione di promozione degli artisti 

dell’Archivio S.A.C.S. con iniziative appositamente organizzate di mostre, 

residenze e scambi. Diversi eventi espositivi hanno visto la partecipazione di 

artisti S.A.C.S. e artisti non facenti parte dell’Archivio. Nel maggio del 2014 il 

Museo Riso promuove un workshop presso l’Art Hotel-Atelier sul Mare di 

Castel di Tusa, sotto la direzione degli artisti Gianni Caravaggio e Diego 

Perrone. Al workshop prendono parte otto artisti S.A.C.S. (Valentina Cirami, 

Luca Cutrufelli, Carlo e Fabio Ingrassia, Gianfranco Maranto, Andrea Mineo, 

Carmelo Nicotra, Francesco Surdi, Stefania Zocco) e altri tre artisti 

(Campostabile, Enrica Di Gangi, Francesca Fiore), confrontatisi sui dilemmi del 

fare arte, a cominciare dalle ragioni, i modi e le sorti dell’opera oggi, alternando 

momenti di studio, visite nel luogo e giovialità. Alla fine di questa attività 

laboratoriale viene realizzata presso il Museo Riso la mostra “Pianeta X”, a cura 

di Daniela Bigi (13 dicembre 2014 - 18 gennaio 2015) dove vengono esposte 

le opere che gli undici artisti, protagonisti del percorso di riflessione, dialogo, 

scambio e condivisione tenutosi nella località messinese, hanno elaborato nei 

mesi successivi, dando vita a dipinti, disegni, installazioni, sculture e 

performance. “Pianeta X” è compendio, resoconto e prolungamento di quanto 

avvenuto nel corso del workshop, un modo per esprimere la volontà collettiva 

di spaziare in una dimensione di ricerca, pensata come una specie di 

proiezione verso un decimo pianeta, legata all’immaginazione astronomica 

ottocentesca, quando sulla base delle irregolarità dell’orbita di Nettuno ci si 

aspettava di trovare un possibile, nuovo, pianeta129. 

Nella primavera del 2015, l’artista S.A.C.S. Davide Bramante realizza 

un doppio progetto espositivo a cura di Tiziana Pantaleo. Si tratta di due mostre 

                                                           
129 Cfr.: Bigi, D. (a cura di) 2015, Pianeta X, Palermo, Regione siciliana, Assessorato dei beni 
culturali e dell’identità siciliana, Dipartimento dei beni culturali e dell’identità siciliana. 
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diverse per idea ed entità, ma con lo stesso titolo, NOVE, che l’artista 

siracusano realizza quasi parallelamente al Museo Riso (4 aprile - 3 maggio) e 

alla GAM - Galleria d’Arte Moderna di Palermo (4 aprile - 17 maggio). In 

riferimento alla sua tecnica fotografica, basata su esposizione multipla in fase 

di ripresa, esito di più scatti (da quattro a nove) nella stessa porzione di 

pellicola, Bramante fa un elogio delle visioni simultanee e collettive. NOVE alla 

GAM allude sostanzialmente al numero delle province siciliane che, attraverso 

l’acquisto di fotografie da parte di diversi collezionisti dell’isola, vantano 

importanti collezioni delle sue opere. NOVE al Museo Riso, invece, indica il 

numero degli artisti coinvolti nell’evento, invitati personalmente da Bramante, 

al fine di creare un dialogo tra le proprie opere e quelle di Stefano Cumia (anche 

lui artista S.A.C.S.), Gianni Di Rosa, Donatella Lombardo (divenuta artista 

S.A.C.S. nel 2018), Massimiliano Pelletti, Perino & Vele, Roberto Pugliese, Turi 

Rapisarda, Giulio Zanet, in un’esposizione eterogena di fotografie, dipinti, 

sculture, installazioni luminose e sonore130.  

 

 

Davide Bramante, My own rave/Last New York (Disney Maxell), 2010. 
fotografia, montaggio su plexiglass, 150 x 240 cm. Collezione Francesco Galvagno 
(Palermo). Opera esposta alla mostra NOVE, a cura di Tiziana Pantaleo, Museo Riso 
e GAM, Palermo, 2015.  

                                                           
130 Cfr.: Bramante, D. 2015, NOVE, Palermo, Glifo/AFA edizioni. 
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Infine, un altro evento espositivo collettivo è stato realizzato negli spazi 

del bookshop del Museo Riso dal 26 al 30 novembre 2015. Si tratta della mostra 

“The Power of Diversity” – dove è stato approfondito il tema del potere 

contenuto nelle diversità del reale –, patrocinata dall’UNESCO, 

dall’Associazione Archikromie e dal Club Zonta Zyz di Palermo, che hanno 

proposto le opere dell’artista S.A.C.S. William Marc Zanghi e degli artisti Mark 

Art e Nicola Pucci, all’interno delle attività sostenute da WISH - World 

International Sicilian Heritage131.  

Dal 2016 a oggi, il Museo Riso ha promosso e ospitato diverse mostre 

personali di artisti dell’Archivio S.A.C.S., delle quali riportiamo una descrizione 

ordinata: “MANIFESTO” di Paolo Troilo, a cura di Bruno Corà (17 marzo - 22 

maggio 2016), presso il Museo Riso; “Cosmogonia Mediterranea” di Domenico 

Pellegrino, (4 novembre 2016 - 15 gennaio 2017), una video-installazione 

allestita all’interno delle Vetrina del Bookshop del Museo Riso; “Meta Land Art. 

Apofenie satellitari” di Max Serradifalco, a cura di Fabiola Di Maggio (8 aprile - 

7 maggio 2017) presso la Foresteria del Museo Riso; “ENDLESS MIGRATION” 

di Carlo Lauricella, a cura di Enrico Crispolti (17 giugno - 3 settembre 2017) 

presso il Real Albergo delle Povere; “Nautilus. Viaggio tra rotte immaginarie” di 

Concetta De Pasquale, a cura di Francesco Gallo Mazzeo, (17 marzo - 3 aprile 

2018), presso la Foresteria del Museo Riso; “Inner Sculpture” di Giacomo 

Rizzo, a cura di Alba Romano Pace (9 giugno - 24 agosto 2018), presso la 

Cappella dell’Incoronata; “Cronotipi” di Croce Taravella (5 settembre - 18 

ottobre 2018), presso il Museo Riso; “Commistioni e interazioni. Dialogo tra arti 

visive e vintage” di Croce Taravella (25 novembre 2018 - 6 gennaio 2019), 

                                                           
131 WISH è un’istituzione che ha lo scopo di promuovere la cultura siciliana e del bacino 
mediterraneo, attraverso l’impiego del maggior numero possibile di risorse umane all’interno 
del territorio, affinché sia proprio la cultura a creare economia da reinvestire in svariati progetti 
di rinnovamento. 
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presso il Museo Riso; “Opere dal 1981” di Guido Baragli, a cura di Geraldina 

Albegiani e Bernardo Quaranta (20 settembre - 1 dicembre 2019) presso il 

Museo Riso; “Meglio di Niente” di Paolo Madonia, a cura di Marco Pomara (19 

dicembre 2019 - 1 marzo 2010), presso il Museo Riso.  

 

 
 

Giacomo Rizzo, Pelasgi, 2015, resina, 275x180 cm. Opera esposta alla mostra “Inner 
Sculpture”, a cura di Alba Romano Pace, Cappella dell’Incoronata, 9 giugno - 24 agosto 
2018. 

  
 

 

Croce Taravella, Cronotipo 2, 2018, tecnica mista su alluminio, 140x190 cm. Opera 
esposta alla mostra “Cronotipi”, Museo Riso, 5 settembre - 18 ottobre 2018. 
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Per quanto riguarda le residenze, gli artisti selezionati nel 2017 e nel 

2018 hanno partecipato alle residenze d’artista di Ustica nell’ambito del 

progetto Arcipelago siciliano, volto a recuperare il genius loci della Sicilia come 

motivo ispiratore della produzione artistica, che hanno dato vita a due mostre 

realizzate al Museo Riso e a un catalogo132. La prima residenza, “N 38°42’ E 

13°11’ Ustica Ovest”, a cura di Chiara Modìca Donà dalle Rose, si è svolta dal 

2 al 13 luglio 2017 a Ustica presso il Villaggio Punta Spalmatore, con la 

partecipazione degli artisti S.A.C.S. Gandolfo Gabriele David, Grazia Inserillo, 

Paolo Madonia, Luciana Picchiello, Barbara Risica, Giacomo Rizzo (guest 

artist), Primo Vanadia, Maria Felice Vadalà. Da questa residenza è derivata 

l’omonima mostra realizzata al Museo Riso dal 30 novembre 2017 al 28 

gennaio 2018. Inoltre, tra gli artisti selezionati nel 2017, Gandolfo Gabriele 

David ha realizzato il progetto artistico WE ARE HERE/NOUS SOMMES 

ICI presso il MUCEM di Marsiglia (25 maggio - 2 ottobre 2017), che si colloca 

all’interno di un’importante cooperazione istituzionale fra il MUCEM, il Museo 

Riso e l’Istituto italiano di Cultura di Marsiglia133. La seconda residenza 

d’artista, “Le metamorfosi nel viaggio Asinus aureus di Apuleio”, a cura di 

Chiara Modìca Donà dalle Rose, si è tenuta dal 23 al 30 luglio 2018 ancora una 

volta a Ustica presso il Villaggio Punta Spalmatore con l’intervento degli artisti 

S.A.C.S. Mario Bajardi, Paola D’Amore, Donatella Lombardo, Rori Palazzo e 

Ignazio Schifano. Nello stesso anno, dal 19 al 15 dicembre, alla Cappella 

                                                           
132 Cfr.: AA.VV. 2020, Ustica: Residenze d’artista 2017/2018, Regione siciliana, Palermo, 
Manfredi edizioni. 
133 Il progetto indaga la condizione della multiculturalità aprendosi a riflessioni sull’ospitalità, 
l’identità e la mobilità internazionale. Gandolfo Gabriele David ha posto l’accento sulle 
dinamiche dell’accoglienza e dell’integrazione attraverso la Urban, la Land e la Public Art. Il 
programma ha compreso: un’installazione realizzata con bandiere innalzate sulla terrazza 
della Torre di Roi René di Marsiglia; una serie di workshop con comunità di migranti e un 
happening finale nella piazza d’Armi del Museo delle Civiltà dell’Europa e del Mediterraneo 
(MUCEM) di Marsiglia. Cfr.: David, G. G. 2018, Nous sommesi ici, Palermo, Glifo edizioni. 
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dell’Incoronata si è tenuta la mostra frutto dell’esperienza usticana. Tutte le 

opere realizzate dagli artisti nel corso di entrambe le residenze sono entrate a 

far parte della collezione del Museo Riso.  

 

 

Paolo Madonia mentre realizza le sue opere nel corso della residenza, “N 38°42’ E 
13°11’ Ustica Ovest”, a cura di Chiara Modìca Donà dalle Rose, Villaggio Punta 
Spalmatore, Ustica, 2 - 13 luglio 2017. 

 

 

Tra i vari progetti S.A.C.S., molto significativi sono stati gli scambi di 

residenze con istituzioni internazionali. Nel 2018, Giuseppe Lana si è recato in 

residenza presso la Fondazione Boghossian di Brussels, realizzando un’opera 

che successivamente ha donato al Museo Riso. Nel 2019, Nicola Console ha 

partecipato alla residenza “30° Palermo Open Ladies - Torneo Internazionale 

di Tennis Femminile” al Country Club di Palermo e, anche in questo caso, il 

Museo ha acquisito l’opera realizzata dall’artista. Infine, nello stesso anno, 

Giacomo Rizzo è stato protagonista di una residenza al Mana Contemporary 

di New Jersey, che ha acquisito la sua opera, mentre il Museo Riso ha acquisito 

l’opera dell’artista Eugene Lemay realizzata durante la residenza palermitana.  

Nel 2018, a sette anni dalla cancellazione fraudolenta dell’Archivio 

S.A.C.S. online, è stata convalidata, dalla direttrice Li Vigni, prima, e dal suo 



 
 
 

135 
 

successore, l’architetto Luigi Biondo, correlatore di questo lavoro, dopo, la 

riqualificazione dell’Archivio S.A.C.S. a nostra cura, in team con il personale del 

Museo, nell’ambito del Dottorato di Ricerca in Scienze del Patrimonio Culturale 

che stiamo ultimando. Della valorizzazione e delle nostre proposte di 

promozione dell’Archivio S.A.C.S., nuovamente consultabile online, previo 

consenso dell’Assessorato e del Dipartimento dei Beni Culturali e dell’Identità 

Siciliana, renderemo conto in maniera dettagliata nel terzo e ultimo capitolo 

della presente trattazione esponendo i risultati del lavoro di revisione, ripristino 

e valorizzazione dell’Archivio S.A.C.S. svolto presso il Museo Riso dal 2018 al 

2020, durante tre periodi di tirocinio.  

Nei paragrafi successivi, dunque, in considerazione della ricchezza, 

della diversificazione e della molteplicità offerta dal panorama dell’arte odierna, 

dapprima, ai fini di un’analisi comparativa che riteniamo fondamentale per 

meglio comprendere la rilevanza dell’Archivio S.A.C.S., prenderemo in esame i 

più significativi paradigmi di riferimento (nazionali e internazionali) per quel che 

riguarda la creazione, lo sviluppo e il successo di sportelli e forum per l’arte 

contemporanea; in ultimo, analizzeremo l’importanza dell’archivio d’arte 

contemporanea quale apparato di conoscenza, bene critico-culturale attivo, tra 

i più autorevoli e rilevanti, capace di offrire la percezione, l’immagine immediata 

dell’arte in divenire di un dato contesto geografico e storico-sociale. 
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2. Forum e sportelli per l’arte contemporanea. Paradigmi a 
confronto 

 
 

«Il forum è il luogo in cui si combattono le 
battaglie, il tempio è dove rimangono i 
vincitori. Il primo è il luogo in cui avviene il 
processo, il secondo è la sede che ne 
ospita gli esiti prodotti.»134 

 

 

L’Archivio S.A.C.S., come abbiamo visto, è un esempio confacente di 

dispositivo culturale attivo, relazionale e dialogico. S.A.C.S. definisce una realtà 

importante del Museo Riso sia come archivio di dati e documentazioni che 

come agenzia, rivelandosi uno strumento essenziale per conoscere i molteplici 

ed eterogenei fenomeni artistici presenti in Sicilia. In qualità di sportello per 

l’arte, S.A.C.S. è un moderno strumento di supporto e promozione per gli artisti, 

a livello regionale, nazionale e internazionale, i quali ricevono servizi che 

spaziano dall’informazione alla formazione, dalla consulenza alla curatela per 

tutti i settori delle arti visive. 

La parte agente di S.A.C.S., il suo essere, cioè, una vera e propria 

finestra di servizi aperta sul mondo, un forum in cui si propongono e si 

realizzano innovazioni e cambiamenti, è simile a diverse realtà che in Italia e 

all’estero hanno svolto e svolgono attività di promozione e valorizzazione del 

lavoro di giovani artisti. 

L’esempio più antico di forum per l’arte contemporanea è stato il 

Whitney Studio Club135 di New York fondato nel 1918 dalla scultrice, 

                                                           
134 Cameron, D. F. 2005, «Il museo: tempio o forum», in Ribaldi, C. (a cura di) Il nuovo museo. 
Origine e percorsi, vol. 1, Milano, Il Saggiatore, p. 59. 
135 Cfr.: Goodrich, L. 1975, The Whitney Studio Club and American Art, 1900-1932, New York, 
Whitney Museum of American Art. 
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collezionista d’arte e mecenate Gertrude Vanderbilt Whitney136, che 

successivamente darà vita, nel 1931, all’attuale Whitney Museum of American 

Art137. Gertrude Vanderbilt Whitney decide di fondare un museo per offrire un 

edificio istituzionale stabile alla sua convinta attività di sostegno delle ricerche 

dei giovani artisti americani, intrapresa nel 1915 con l’associazione “Friends of 

the Young Artists”, che tre anni dopo diventa proprio il Whitney Studio Club. Lo 

Studio Club and Gallery viene istituito in una delle proprietà che i coniugi 

Whitney possedevano a Manhattan, nel Greenwich Village, come circolo dove 

gli artisti locali potevano incontrarsi, socializzare, confrontarsi, studiare, 

esporre e vendere le loro opere. Sin da subito, infatti, lo spazio diviene luogo 

di piccole ma notevoli mostre, che fanno parlare di sé in tutta New York. Mostre 

che, attraverso la condivisione e la promozione del modernismo, miravano ad 

allontanare dall’opinione l’idea che l’arte americana fosse in gran parte rurale 

e di discreta portata.  

 

                                                           
136 Gertrude Vanderbilt Whitney nasce nel 1875 a New York. È erede della facoltosa famiglia 
dei Vanderbilt, che nel 1880 crea una grande fortuna nell’industria navale e ferroviaria. 
Educata presso l’esclusiva Brearley School di New York, a soli ventun anni sposa Harry 
Payne Whitney, uomo d’affari, discendente di una ricca famiglia di imprenditori, dalla quale 
eredita un vasto patrimonio in petrolio, tabacco e interessi nel settore bancario. Dalla loro 
unione nasceranno i tre figli Flora, Cornelius e Barbara. Dopo il matrimonio Gertrude inizia a 
studiare scultura alla Art Students League di New York con Hendrik Christian 
Andersen e James Earle Fraser e poi anche a Parigi con Andrew O’Connor e Auguste Rodin, 
divenendo infine una famosa scultrice. Dopo un’intensa attività da artista, collezionista, 
promotrice dell’arte americana emergente e presidente del Whitney Museum, Gertrude muore 
nel 1942. A prendere il suo posto a capo del Museo sarà la primogenita Flora Payne Whitney-
Miller, che ricopre questa carica fino al 1974, quando subentra sua figlia Flora Miller 
Biddle.  Per ulteriori approfondimenti sulla vita di questa importante mecenate e collezionista 
e delle sue eredi si veda: Friedman, B. H. 1978, Gertrude Vanderbilt Whitney: A Biography, 
New York, Doubleday; Miller Biddle, F. 1999, Whitney Women and the Museum They Made, 
New York, Arcade Publishing. 
137 Cfr.: Anderson, M.L.  2002, Whitney: American Visionaries - Selections from the Whitney 
Museum of American Art, New York, Whitney Museum of American Art; Miller, D. - Prather, 
M. (a cura di) 2002, New York Renaissance. From the Whitney Museum of American Art, 
Milano, Mondadori Electa; Miller, D. (a cura di) 2015, Whitney Museum of American Art: 
Handbook of the Collection, New York, Whitney Museum of American Art. 
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Charles Sheeler, Whitney Studio Club, interno ufficio, 1928, stampa media alla gelatina 
d’argento. Fonte: Whitney Museum Library, Whitney Studio Club and Galleries, 1907-
1930. 

 

 

Drix Duryea, Whitney Studio Club, interno della Galleria, Still image, anni Venti. 
Fonte: Whitney Museum Library, Whitney Studio Club and Galleries, 1907-1930. 
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Soichi Sunami, Fotografia dell’installazione della mostra di Louise Bouché “Circus in 
Paint”, aprile 1929, realizzata presso il Whitney Studio Club. Fonte: Whitney Museum 
Library, Whitney Studio Club and Galleries, 1907-1930. 

 

 

Oltre agli ambienti espositivi, lo Studio Club metteva a disposizione 

aree di studio, ricerca e pratica (biblioteca, laboratori artistici, sale disegno) e 

spazi ricreativi. Gertrude Whitney, con estrema filantropia, offriva agli artisti 

alloggi nelle vicinanze, come pure stipendi per potersi mantenere in patria o 

all’estero.  L’elemento principale che caratterizzava questa struttura e la sua 

mission, rispetto ad altri organismi ad essa contemporanei (e concorrenti) a 

New York (come il Metropolitan Museum of Art e il Museum of Modern Art ), 

era quello di svolgere un ruolo particolarmente attivo nei confronti dell’arte 

contemporanea americana progressista, con particolare riguardo verso gli 

artisti emergenti e viventi, collezionando, interpretando, esponendo e 

celebrando le loro opere prima che la critica e il mercato le riconoscessero, 
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permettendo loro di esporre per auspicare o segnare l’inizio di una promettente 

carriera.  

Negli anni lo Studio Club si è espanso sia in termini di dimensioni che 

di portata della programmazione. Nel 1931 lo Studio Club diviene il Whitney 

Museum of American Art fino al 1954, sul sito di quella che ora è la New York 

Studio School of Drawing, Painting and Sculpture. Attraverso una costante 

attività espositiva di mostre annuali e biennali, che nel tempo sono divenuti i 

principali eventi della città per mostrare l’arte americana contemporanea, il 

Whitney Studio Club, e conseguentemente il Whitney Museum, ha stabilmente 

mantenuto la sua nomea di spazio di alto profilo, uno sportello per artisti 

pressoché sconosciuti, esponendo le loro opere insieme a quelle di artisti 

affermati come Alexander Calder, Max Weber, Edward Hopper, Reginald 

Marsh o Arshile Gorky.  

Nel 1954 il Whitney Museum lascia la sede del Greenwich Village per 

approdare in uno spazio molto più grande sulla 54a Strada. Un altro importante 

trasferimento per il Museo avviene nel 1966, quando viene inaugurata e aperta 

al pubblico una nuova struttura, in un angolo a sud est tra Madison Avenue e 

la 75a Strada nell’Upper East Side di Manhattan, progettata da Marcel Breuer 

in uno stile propriamente moderno. L’edificio si presenta come un megalite con 

un’ampia facciata a scala capovolta in granito, che cresce a balzi man mano 

che si alza dal livello della strada, e con le finestre esterne ribaltate138.  

 

                                                           
138 Cfr.: Hyman, I. 2001, Marcel Breuer, Architect: The Career and the Buildings, New 
YorkHarry N. Abrams Inc; McCarter, R. 2016, Breuer, New York, Phaidon; Stoller, E. 2000, 
The Whitney Museum of American Art, New York, Princeton Architectural Press. 
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Marcel Breuer, Whitney Museum of American Art (1963-1966), New York. 

 

 

L’edificio di Breuer ha ospitato il Museo dal 1966 al 2014, affrontando 

per decenni problemi di spazio. Per questo motivo, dal 1973 al 2008, il Museo 

ha installato e gestito filiali presso importanti edifici newyorkesi, allestendo 

musei satellite, ognuno gestito da un direttore con un programma di mostre a 

rotazione approvato da un Comitato Whitney. Nonostante la ristrutturazione e 

la conseguente espansione della struttura realizzata tra il 1995 e il 1998, questa 

è risultata ugualmente insufficiente per consentire un’adeguata fruizione della 

collezione Whitney da parte del pubblico139. Così, nel 2010 è stata avviata la 

                                                           
139 Dopo il trasferimento del Whitney Museum of American Art presso la nuova architettura 
progettata da Renzo Piano, dal 2016 fino al 2020 l’edificio realizzato da Marcel Breuer è stato 
preso in affitto dal MET - Metropolitan Museum of Art, divenendone sede distaccata, nota 
come MET Breuer Building. A causa della chiusura imposta dall’emergenza pandemica il MET, 
che ha subito gravi perdite economiche, ha ceduto l’edificio di Breuer in subaffitto alla Frick 
Collection. 
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costruzione della sede attuale, ad opera di Renzo Piano, inaugurata nel maggio 

del 2015, sita nel West Village e nel Meatpacking District di Manhattan, tra la 

High Line e il fiume Hudson140. Si tratta di un’architettura dal design forte e 

asimmetrico, estesa su 19.000 m2, che Piano ha fuso all’interno del tratto 

conclusivo della High Line, la vecchia ferrovia convertita in un parco 

sopraelevato, oggi divenuta l’ingresso naturale del museo. Il prospetto 

principale presenta una doppia pelle, con pannelli di alluminio all’interno, 

ricoperti, all’esterno, da fogli di acciaio che ricordano la sagoma di un blocco di 

roccia, ben incastrato nel contesto industriale del quartiere operaio di 

Meatpacking District. Le facciate nord ed est, invece, sono dotate di lastre 

vetrate che illuminano naturalmente gli ambienti interni, così come la hall 

dell’entrata principale è ricoperta da una parete in vetro trasparente. Un 

complesso strutturato su otto piani che comprende: immense gallerie – con due 

piani interamente dedicati alla collezione permanente di arte americana 

moderna e contemporanea; una galleria nella hall (accessibile gratuitamente), 

un ristorante e un negozio al dettagli al piano terra; un laboratorio di 

conservazione; uno spazio multiuso a scatola nera (utile per la visione di film, 

video e performance con una galleria all’aperto adiacente); un teatro da 170 

posti con vista sul fiume Hudson; un centro educativo con aule all’avanguardia; 

una biblioteca con annesse sale di lettura; una caffetteria all’ultimo piano gode 

della luce naturale che filtra attraverso il soffitto a shed vetrato; spazi espositivi 

all’aperto; terrazze che si affacciano sulla High Line; depositi e uffici. 

 

                                                           
140 Cfr.: Piano, R. 2015, Whitney Museum of American Art, Genova, Fondazione Renzo Piano; 
www.whitney.org.  
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Renzo Piano, Whitney Museum of American Art (2010-2015), New York. 
 
 

 
 

Renzo Piano, Interno di una galleria del Whitney Museum of American Art, New York. 
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Dal 1931, da quando, cioè, Gertrude Whitney pone come fondamento 

del Museo la sua raccolta personale di circa seicento opere, ad oggi, la 

collezione del Whitney Museum141 annovera oltre 25.000 opere realizzate, tra 

il XX e il XXI secolo, da più di 3.600 artisti negli Stati Untiti. La profonda 

attenzione per la giovane contemporaneità artistica locale, il rispetto per i 

processi creativi e le visioni degli artisti, la promozione e la valorizzazione di 

un’arte emergente e sempre rivolta al presente, insieme al fiore all’occhiello 

quale è la rassegna Biennale di arte contemporanea (introdotta nel 1932 da 

Gertrude Whitney, divenuta nel tempo la serie più longeva di mostre per 

conoscere e analizzare gli sviluppi recenti dell’arte americana, come anche il 

trampolino di lancio per artisti semi sconosciuti), sono i tratti caratteristici delle 

dinamiche e delle politiche amministrative del Whitney Museum che lo rendono 

un istituto attivo e all’avanguardia. Da oltre un secolo, una vera e propria 

agenzia per artisti contemporanei, un forum e un museo al contempo, 

consolidato anche dalla ricchezza di una biblioteca di ricerca, La Frances 

Mulhall Achilles Library, sita nella zona di West Chelsea a New York, che 

contiene le Collezioni Speciali e gli Archivi del Whitney Museum. Le Collezioni 

Speciali sono composte da portfolio, libri d’artista, fotografie, poster, lettere e 

documentazione relativa alla collezione permanente. Gli Archivi includono 

documenti di mostre, appunti di ricerche curatoriali, corrispondenza di artisti, 

fotografie, registrazioni audio e video. Di grande importanza è la sezione storica 

composta da fascicoli amministrativi ed espositivi dal 1912, ovvero tutta una 

                                                           
141 La collezione del Whirney Museum of American Art inizia con la pittura della scuola di 
Ashcan e segue i principali movimenti del ventesimo secolo in America, trovando i suoi punti 
di forza nel Modernismo e nel Realismo Sociale, proseguendo con il Precisionismo, 
l’Espressionismo astratto, la Pop art, il Minimalismo, il Postminimalismo, fino all’arte basata 
su tematiche e dinamiche identitarie, di genere, politiche e sociali venuta alla ribalta negli anni 
Ottanta e Novanta. Cfr.: Anderson, M.L.  2002, op. cit; Miller, D. - Prather, M. (a cura di) 2002, 
op. cit; Miller, D. (a cura di) 2015, op. cit. 
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documentazione che riguarda i primi sforzi di Gertrude Vanderbilt Whitney per 

sostenere, promuovere ed esporre le opere di giovani artisti americani (prima 

della fondazione del Whitney Museum) fino all’attività di individuazione, 

promozione e valorizzazione odierna comprendente: file amministrativi; 

promemoria; corrispondenza; ricerche curatoriali; business plan; discorsi e 

scritti; pianificazioni e registri di mostre; pubblicazioni; contratti di prestito; 

layout di installazioni e fotografie; materiale promozionale per mostre realizzate 

presso la sede principale o presso le filiali del Whitney (Downtown, Equitable 

Center, Fairfield County, Philip Morris); documentazione giornalistica 

(comunicati stampa e ritagli di notizie); materiali di ricerca, bibliografie, biografie 

e curriculum relativi agli artisti (emergenti o già affermati); interviste; note; 

fotografie (promozionali e documentarie); video. Una delle sezioni più rilevanti 

è la Whitney Studio Club and Galleries Collection, che riunisce i più antichi 

dossier del Whitney Museum (lettere, note, annunci personalizzati, inviti, 

fotografie, liste di artisti e opere, cataloghi di mostre), scansionati nel 2010 e 

inseriti all’interno di un database digitale interamente consultabile al fine sia di 

aumentare la visibilità di questi documenti sia di preservare i fragili originali 

cartacei142.  

L’accesso a questo materiale archivistico, oltre a rappresentare un 

importante contributo alla storia dell’arte americana dal primo Novecento in poi 

e a offrire testimonianza dei mutevoli gusti del pubblico e del mercato dell’arte, 

ci mette di fronte ai più primitivi e originali paradigmi di sportello, forum e 

archivio per l’arte contemporanea. Un sistema attivo oggi più che mai, grazie 

all’intensa programmazione del Whitney Museum dove continua a operare 

                                                           
142 Il Whitney Museum of American Art Archives, per la consultazione dei materiali conservati, 
offre un accesso su prenotazione rivolto a tutti coloro che sono interessati a svolgere ricerche 
relative alla storia, le mostre, le collezioni permanenti e gli artisti del Museo: storici dell’arte, 
critici, dottorandi, ricercatori, professori.  
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quello spirito critico di riconoscimento, promozione e valorizzazione della più 

recente produzione artistica che ha contraddistinto il carattere filantropico e 

lungimirante della sua fondatrice. 

Il secondo e più importante paradigma di forum e sportello per l’arte 

contemporanea negli Stati Uniti, al quale l’Archivio S.A.C.S. del Museo Riso si 

è dichiaratamente ispirato, è lo Studio Visit del MoMA PS1143. Fondato nel 1971 

da Alanna Heiss144 come Clocktower Gallery - Institute for Art and Urban 

Resources, il futuro MoMA PS1 è un’organizzazione alternativa senza scopo di 

lucro con la missione di convertire gli edifici abbandonati e parzialmente 

utilizzati di New York – vera e propria calamita mondiale per gli artisti 

contemporanei – in spazi espositivi e studi di artisti che, secondo Heiss, 

potessero offrire adeguate opportunità espositive per l’arte site-specific a 

differenza dei musei tradizionali.  Nel 1976, Heiss inaugura il PS1 

Contemporary Art Center negli spazi di una ex scuola pubblica del quartiere di 

Long Island City (risalente al 1892 e abbandonata per scarsa frequenza nel 

1963) nel distretto del Queens, amplificando decisamente la portata espositiva 

dell’organizzazione.  

Dopo una ristrutturazione durata tre anni, che ha permesso un decisivo 

ampliamento dell’edificio con uno spazio per progetti a due piani, una grande 

                                                           
143 L’acronimo PS1 significa Public School One e deriva dall’antica destinazione scolastica 
dell’edificio, prima che divenisse sede del museo. 
144 Alanna Heiss è riconosciuta come una delle creatrici e leader del “Movimento per gli spazi 
espositivi alternativi”, nato all’inizio degli anni Settanta. Il Movimento aveva lo scopo di 
trasformare gli edifici commerciali abbandonati di New York (la facciata di un negozio, un 
magazzino, il loft di una fabbrica) in centri temporanei per la produzione e la presentazione 
pubblica di arte contemporanea. Tutti i progetti di riqualificazione portatati avanti nella città 
sono stati raggruppati sotto l’organizzazione The Institute for Art and Urban Resources 
(1971), di cui PS1 faceva parte. Nel 1976, Heiss ha fondato il PS1 Contemporary Art Center, 
oggi MoMA PS1, e ne è stata la direttrice fino al suo pensionamento nel 2008. Ha curato e 
organizzato centinaia di mostre al PS1, contribuendo a far divenire questo istituto uno degli 
spazi espositivi più noti e considerati di New York. Cfr.: Biesenbach, K. - Funcke, B. (a cura 
di), 2019, MoMA PS1: A History, New York, Museum of Modern Art; www.moma.org/ps1.  
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galleria all’aperto, un ristorante, un bookshop, la biblioteca e l’archivio, 

nell’autunno del 1997, il PS1 Contemporary Art Center riapre al pubblico. Nel 

gennaio del 2000, il PS1 Contemporary Art Center e il Museum of Modern Art 

proclamano la loro fusione istituzionale. L’obiettivo principale di questa 

affiliazione è preservare PS1 quale centro di sperimentazione e libera ricerca, 

promuovere lo studio, la fruizione, l’apprezzamento e la comprensione dell’arte 

contemporanea richiamando un pubblico sempre più in crescita. I progetti di 

collaborazione di mostre, le attività didattiche, le residenze d’artista, i 

programmi speciali, l’integrazione dei dipartimenti di istruzione, sviluppo, 

marketing e pianificazione finanziaria, permettono ad ambedue le istituzioni di 

attingere ai relativi punti di forza, plasmando e portando avanti un comune 

discorso artistico-culturale. Per festeggiare il decimo anniversario della 

partnership tra l’ex PS1 Contemporary Art Center e il Museum of Modern Art, 

nel 2010 la struttura è stata ribattezzata con il nome di MoMA PS1145.  

 

 

MoMA PS1, Long Island City - Queens, New York. Archivio fotografico MoMA PS1. 

                                                           
145 Per la storia e le dinamiche artistico-culturali del MoMA PS1 si veda: Biesenbach, K. - 
Funcke, B. (a cura di), 2019, op. cit.  
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MoMA PS1 è uno dei più antichi e grandi centri artistici degli Stati Uniti 

dedicati all’arte contemporanea più recente e sperimentale. Si distingue dalle 

altre importanti istituzioni artistiche per il coinvolgimento diretto degli artisti 

durante le mostre, ma anche perché si pone continuamente come sportello e 

forum, un catalizzatore di idee, pratiche, discorsi e nuove tendenze nell’arte 

contemporanea, funzionando come spazio di incontro attivo per gli artisti e il 

pubblico. Una caratteristica rilevante di questa istituzione è il non possedere 

una collezione permanente. Le opere stabili che si trovano al suo interno, per 

lo più lavori site-specific (pitture murali, installazioni, sculture o video incorporati 

nella struttura), sono delle donazioni fatte dagli artisti durante i loro passaggi in 

studio o in occasione di una loro esposizione. Pertanto, l’attività del MoMA PS1 

è principalmente focalizzata sull’organizzazione di mostre temporanee, 

spettacoli, concerti, eventi speciali, conferenze, laboratori e programmi 

educativi. Nel tempo, l’istituto si è rivelato una grande risorsa artistico-culturale 

per New York, come per altre città degli Stati Uniti e del resto del mondo dove 

giunge grazie alla programmazione di mostre itineranti, programmi di studio, 

concorsi, premi, residenze d’artista e pubblicazioni, coinvolgendo artisti già 

affermati o in ascesa, ma soprattutto artisti sconosciuti.  

Tra le attività più significative, insieme alle mostre, il MoMA PS1 

organizza un concorso annuale, lo Young Architects Program (YAP), che invita 

i giovani architetti a progettare e presentare proposte di design per la 

realizzazione di un padiglione temporaneo all’interno del cortile dell’istituto. Il 

progetto vincitore viene convertito in un’installazione architettonica, la quale fa 

da scenografia per la serie musicale estiva Warm Up, un evento ideato nel 

1997 come una festa da ballo per attrarre nuovo pubblico al MoMA PS1 e a 

Long Island. La serie, che alterna la presenza di famosi Dj e musica dal vivo, 

si svolge ogni sabato da luglio a settembre e attira ogni giorno migliaia di 
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visitatori locali e internazionali, fruitori di un’esperienza multisensoriale unica 

nel suo genere.  

 

 
 

Pedro e Juana, Hórama Rama, 2019. Installazione vincitrice del ventesimo concorso 
“Young Architets Program”, MoMA PS1, New York. Archivio fotografico MoMA PS1. 

 

 

Fin dai suoi esordi, il MoMA PS1 si è dedicato in particolar modo a 

individuare, interpretare, esporre e diffondere i lavori di artisti emergenti e 

innovativi promuovendone la creatività e la carriera e stimolando, altresì, un 

ampio dibattito sull’arte del nostro tempo. Uno dei suoi principali obiettivi, 

attraverso il programma Workspace voluto da Alanna Heiss sin dal 1971, è 

stato quello di locare per un anno degli studi ad artisti sempre diversi all’interno 

della struttura, aperti al pubblico, che fungevano al contempo da atelier e 

gallerie. Inizialmente gli spazi sono stati concessi ad artisti (da dieci a venti per 

stagione) già operanti nella zona di New York. Negli anni successivi, il 

programma è stato formalizzato e condiviso globalmente, mediante la 

pubblicazione di bandi pubblici e un processo di selezione degli artisti effettuato 



 
 
 

150 
 

da una giuria di esperti. Anche il programma cambia nome e da Workspace 

diventa National and International Studio Program.146   

Dal 1977, oltre a concedere gli studi, PS1 organizza mostre collettive 

annuali o semestrali per tutti gli artisti che occupano gli atelier. Il National and 

International Studio Program ha funzionato fino all’anno di programmazione 

2003-2004, dopodiché è stato interrotto. Al suo posto è subentrata un’altra 

modalità di programma: Studio Visit. Si tratta di una piattaforma online, 

all’interno del sito web del MoMA PS1, che raccoglie i profili e gli statement di 

artisti emergenti, i quali vivono e lavorano nei cinque distretti di New York, 

offrendo una visione il più possibile ricca e completa della loro poetica e della 

loro attività. Gli artisti e i collettivi che fanno parte della piattaforma Studio Visit 

sono invitati a esporre online video o foto delle loro opere e dei loro studi 

affinché il maggior numero di spettatori possa prenderne visione. L’obiettivo è 

quello di valorizzare e promuovere l’arte più recente all’interno del territorio 

newyorkese, esattamente come il S.A.C.S. cerca di valorizzare gli artisti siciliani 

o in stretta collaborazione con l’isola.  

                                                           
146 Il programma nazionale prevedeva un processo di selezione con giuria e ascriveva agli 
artisti scelti un canone ridotto per un anno di affitto. Il programma internazionale, invece, 
negoziava contratti con enti culturali di diversi paesi, i quali preselezionavano degli artisti 
prima della convalida finale da parte dell’istituto newyorkese, pagando una quota per lo studio 
e fornendo uno stipendio per il soggiorno dell’artista negli Stati Uniti.  
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Homepage di Studio Visit e particolare di una pagina d’artista, MoMA PS1, 2018. 
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Un altro progetto, ideato e portato avanti dal MoMA PS1 dal 2000 per 

promuovere e valorizzare la più recente arte locale, è “Greater New York”. 

Un’indagine sugli artisti e i collettivi emergenti, che vivono e lavorano nell’area 

metropolitana New York, realizzata attraverso la programmazione di una 

mostra quinquennale, la quale non si limita solo a presentare i lavori recenti 

prodotti negli ultimi cinque anni, ma a promuovere anche atelier creativi in cui 

gli artisti sono chiamati a sperimentare nuove idee all’interno del complesso 

architettonico per tutta la durata della mostra, spesso lavorando in residenze 

allestite nello spazio delle gallerie.   

 

 

Veduta dell’istallazione di Maria Elena Gonzalez Carpet e di Arturo Herrera Behind the 
House II, dalla mostra “Greater New York”, MoMA PS1, New York, 27 febbraio - 30 
maggio 2000. Archivio fotografico MoMA PS1. 

 

 

Infine, punto di riferimento per artisti, curatori, critici e studiosi d’arte 

contemporanea di tutto il mondo è la ricca biblioteca del MoMA PS1, ma 

soprattutto il suo archivio che contiene una cospicua e completa 

documentazione storica, dalla fondazione dell’istituto nel 1971 fino a oggi. 

L’archivio è diviso in nove sezioni e diverse sottosezioni. Nello specifico, la 

sezione I raccoglie il principale gruppo di registri di cinquant’anni di mostre, 



 
 
 

153 
 

eventi e attività curatoriali e costituisce un quarto dell’intera collezione 

dell’Archivio. Al suo interno si trovano: contratti e corrispondenza con artisti e 

curatori, comunicati stampa, fotografie di installazioni, pianificazioni e proposte 

di mostre (anche non realizzate), promemoria, CV di artisti e fotografie di opere 

d’arte, audio e video, articoli, dichiarazioni di artisti e scritti curatoriali per 

opuscoli e cataloghi, moduli di prestito e rapporti sulle condizioni delle opere, 

documenti di imballaggio, spedizione e controllo assicurativo. La sezione II 

contiene i registri dell’ufficio stampa e delle attività di comunicazione, ovvero: 

comunicati stampa, ritagli di notizie, pubblicità e oggetti effimeri di mostre 

(poster, cartoline e opuscoli stagionali), fotografie di installazioni e di opere 

d’arte), articoli raccolti e altra documentazione giornalistica sull’istituzione, testi 

di mostre, registrazioni audio e video. La sezione III comprende dossier delle 

attività di pubblicazione dell’istituto che fin dall’inizio ha puntato sulla 

produzione di monografie e cataloghi come testimonianze permanenti delle 

mostre. Essa include: contratti, saggi e altre bozze di testo, corrispondenza con 

collaboratori, opere d’arte e fotografie di installazioni utilizzate per i cataloghi e 

le newsletter, materiali riguardanti gli editori e la distribuzione. La sezione IV 

racchiude i registri dei progetti Workspace e National and International Studio 

Program dai primi anni di affitto informale degli studi al programma di locazione 

nazionale e internazionale più rigorosamente amministrato. La raccolta 

presenta: la successione delle candidature dei singoli partecipanti, alcune 

raccomandazioni, contratti, CV e portfolio, alcuni cataloghi e materiale per 

mostre, corrispondenza, promemoria, documenti amministrativi, materiali 

relativi alla procedura di candidatura e di selezione della giuria. La sezione V 

contiene i dossier dei programmi e delle attività educative promossi dall’istituto 

dagli anni ottanta in poi. I registri includono domande di sovvenzione, 

descrizioni dei programmi, materiali amministrativi e fotografie. La sezione VI 
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documenta l’attività radiofonica WPS1, avviata da Alanna Heiss nel 2004 

all’interno della Clocktower, che include: registrazioni delle trasmissioni, 

documenti pubblicitari e promozionali, palinsesti ed elenchi dei partecipanti. La 

sezione VII conserva la documentazione relativa alla vasta gamma attività 

portata avanti da Alanna Heiss come fondatrice e direttrice di PS1. La sezione 

comprende: i fascicoli delle attività curatoriali della Heiss sia a PS1 che in altre 

sedi, atti di conferenze e simposi, documenti relativi ai viaggi della Heiss per 

affari istituzionali, materiali amministrativi e di programmazione, 

corrispondenza. La sezione VIII contiene documenti che attestano lo sviluppo 

dell’istituto attraverso l’ottenimento di finanziamenti governativi per le arti, il 

supporto del consiglio di amministrazione e di un gruppo di mecenati e donatori, 

e il programma di affiliazione per finanziare la propria crescita durante la 

transizione verso un’istituzione matura e persistente come MoMA PS1.  La 

sezione include: registri dei consigli di amministrazione, file degli ordini del 

giorno e dei verbali delle riunioni, rapporti e materiali amministrativi relativi alle 

riunioni, documenti riguardanti eventi di raccolta fondi, domande, rapporti e 

aggiornamenti sulle sovvenzioni, corrispondenza con le agenzie, registri del 

consiglio dei patroni (un gruppo di collaboratori fissi),  file dedicati a singoli 

sostenitori, organizzazioni filantropiche e donatori aziendali,  promemoria, 

rapporti e documenti istituzionali. La sezione IX, infine, contiene file 

amministrativi generali.  Si tratta di corrispondenza dei diversi amministratori e 

responsabili di programmi, dossier su altre organizzazioni culturali e sulla 

comunità di istituzioni a cui apparteneva PS1, documenti relativi al Dipartimento 

per gli affari culturali (DCA) di New York quale principale supporto economico 

e operativo di PS1, documenti riguardanti la ristrutturazione intrapresa tra il 

1994 e il 1997, registri delle offerte, documenti tecnici e relazioni finanziarie. 
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L’Archivio del MoMA PS1, con annessi materiali fotografici e video (da 

considerarsi in molti casi vere e proprie opere d’arte o parti di opere utilizzati in 

mostre o, ancora, raccolti come forma d ricerca), fornisce fondamentali 

testimonianze relative a un’istituzione che oggi, come negli anni Settanta, 

continua a essere un modello di sportello e di forum, un centro vitale e 

avanguardistico per l’esplorazione, l’esposizione e la valorizzazione dell’arte 

contemporanea nazionale e internazionale, ma soprattutto newyorkese, alla 

quale il mondo dell’arte guarda con ammirazione. 

Dagli anni Ottanta in poi, a fronte degli esempi sopracitati, e in 

considerazione delle più autorevoli realtà espositive rappresentanti l’acme 

culturale per il sistema dell’arte contemporanea (la Biennale di Venezia, il 

Museum of Modern Art di New York, la Neue Nationalgalerie di Berlino, il 

Centre Pompidou a Parigi), si è registrato un aumento considerevole degli 

spazi dedicati alla promozione e all’esposizione dell’arte contemporanea 

regionale, nazionale e internazionale. Si pensi ai musei universitari e ai musei 

locali americani, canadesi, australiani, inglesi e scandinavi. In Europa, la 

Germania e la Francia hanno creato delle reti nazionali di spazi riservati all’arte 

contemporanea.  

In Germania troviamo la Kunsthalle o Kunstverein. Si tratta di enti, 

associabili a musei e gallerie, presso cui collaborano diversi artisti e all’interno 

dei quali vengono allestite mostre, si tengono conferenze, convegni, workshop, 

atelier e, se gli spazi lo consentono, si possono anche realizzare programmi si 

residenze. Il più famoso di questi enti tedeschi è il Kunst-Werke Institute for 

Contemporary Art di Berlino creato nel 1991 da Klaus Biesenbach all’interno 

degli ambienti dismessi di un ex industria di margarina147. L’istituto non 

possiede una propria collezione permanente, ma si pone come una “fabbrica”, 

                                                           
147 Cfr.: www.kw-berlin.de 
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un forum che tramite mostre, committenze e collaborazioni artistiche, 

laboratori, eventi e manifestazioni artistico-culturali (come la Biennale di Arte 

Contemporanea di Berlino istituita nel 1997), propone i più recenti sviluppi 

artistici, occupando per questo un ruolo fondamentale nella produzione, 

presentazione e comunicazione dell’arte contemporanea nella scena berlinese 

ed estera. Il rapido sviluppo e il successo raggiunti dal Kunst-Werk quale centro 

internazionale per l’arte contemporanea, tuttavia, non sono solo connessi al 

suo essere diventato uno spazio pioneristico per pratiche artistiche 

d’avanguardia, ma anche alle partnership con varie istituzioni internazionali, 

specialmente lo stretto rapporto intrapreso con il MoMA PS1, sin dai tempi in 

cui ancora l’istituto si chiamava PS1 Contemporary Art Center.  

 

 
 

Philippe Van Snick, Dag / Nacht, 1984 – in corso. Vista dell’installazione del cancello 
d’ingresso, Kunst-Werke Institute for Contemporary Art, Berlino. Foto: Frank Sperling.  

 

Nel 1982 la Francia crea i Fonds régionaux d’art contemporain (FRAC) 

sulla base di una convenzione tra il Ministero della Cultura e le regioni148. La 

                                                           
148 Cfr.: AA. VV. 1995, Collections en mouvement. Les Fonds régionaux d’art contemporain, 
Paris, Flammarion; Urfalino, P. - Vilkas, C. 2000, Les fonds régionaux d’art contemporain: La 
délégation du jugement esthétique, Paris, L’Harmattan; AA.VV. 2003, Trésors publics: 20 ans 
de création dans les Fonds régionaux d’art contemporain, Paris, Flammarion; Dercon, C. - 
Mangion, E. - Portier, J. 2013, Les Pléiades. 30 ans de création dans les Fonds régionaux 
d’art contemporain, Paris, Flammarion.  



 
 
 

157 
 

missione dei FRAC è di riunire collezioni pubbliche di arte contemporanea, 

presentarle a diversi tipi di pubblici e ideare forme di sensibilizzazione nei 

confronti delle più inedite e audaci pratiche artistiche al fine di promuoverle. 

Attualmente le collezioni FRAC contano trentacinquemila opere di seimila artisti 

francesi e stranieri realizzate a partire dagli anni Sessanta. Da quasi 

quarant’anni i ventitré FRAC esistenti sostengono i giovani artisti attraverso 

l’acquisizione e la valorizzazione dei loro lavori. Ognuna di queste entità 

esprime le politiche di acquisizione, i punti di vista e i diversi orientamenti 

sull’arte definiti da ciascun direttore nell’ambito del progetto artistico e culturale 

che porta avanti. Per essere supportati nella definizione di questa politica e 

nella scelta delle opere, i direttori istituiscono un Comitato Tecnico di 

acquisizione composto da critici d’arte, curatori di mostre, direttori di musei e 

centri d’arte, artisti o collezionisti privati. Alcuni FRAC hanno specializzato le 

loro collezioni come il FRAC Centre-Val de Loire rivolto all’architettura o il FRAC 

Picardie al disegno. Tutti i Fondi assicurano attività editoriali periodiche (Les 

Cahiers du FRAC, i cataloghi delle mostre e i cataloghi delle collezioni) ed 

iniziative educative, specificando il ruolo culturale delle identità regionali nel 

campo dell’arte contemporanea.  

Se la principale modalità di arricchimento delle collezioni rimane 

l’acquisto di opere presso gallerie e atelier di artisti, grazie ai contributi annuali 

stanziati dallo Stato, attraverso il Ministero della Cultura, e dalle regioni (a volte 

incrementati da quelli di altri enti locali o di mecenati), molti FRAC ricorrono alla 

committenza o alla produzione di opere in occasione di mostre personali o 

collettive, residenze o qualsiasi altro progetto di promozione e divulgazione 

artistica. Inoltre, anche artisti, benefattori e collezionisti contribuiscono ad 

accrescere le collezioni dei Fondi con le loro generose donazioni.  
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Originariamente senza sedi, i FRAC, presenti in misura diversa in ogni 

regione francese, usufruiscono oggi, a seconda delle dimensioni della loro 

collezione (che può andare dalle cinquecento alle quattromila opere), di edifici 

già esistenti o di musei appositamente costruiti, che ospitano spazi espositivi, 

depositi, spazi didattici, di studio e documentazione. Tuttavia, diversamente dai 

musei e dai centri d’arte, i FRAC non possono identificarsi con un unico spazio 

espositivo. Trattandosi essenzialmente di patrimoni nomadi e di dispositivi 

originali di divulgazione ed educazione, le collezioni dei FRAC viaggiano 

all’interno di ogni regione, in Francia e all’estero. Ogni anno, buona parte delle 

opere dei Fondi viene presentata al pubblico secondo un principio di mobilità 

che, da una parte, rende i FRAC le collezioni pubbliche più diffuse della Francia, 

dall’altra, li definisce protagonisti di una politica di sviluppo culturale del 

territorio volta a disciplinare le disparità geografiche e socio-culturali e a favorire 

la scoperta e la conoscenza dell’arte del presente da parte dei pubblici più 

diversi. Ogni anno i FRAC organizzano dalle cinquecento alle seicento mostre 

in luoghi e paesi diversi149, sempre in collaborazione con importanti istituzioni 

culturali (come il Centre Pompidou, dove, nel 2018, tutti i Fondi sono stati 

invitati a esporre un’opera delle loro collezioni), Accademie e Musei di Belle 

Arti, gallerie, scuole, università, centri d’arte, spazi comunali, monumenti storici 

o parchi. 

Nel dicembre 2005 i FRAC si sono riuniti in seno a una rete nazionale, 

l’Associazione PLATFORM - Regroupement des Fonds régionaux d’art 

contemporain150, con precisi obiettivi di sviluppo e cooperazione volti a: 

costruire un centro di risorse e informazioni sulla loro attività; promuovere le 

                                                           
149 Dal 2003, i FRAC hanno realizzato progetti espositivi itineranti delle sue collezioni in Italia, 
Polonia, Spagna, Regno Unito, Germania, Slovacchia, Israele, Repubblica Ceca, Argentina, 
Romania, Belgio, Lituania, Croazia, Stati Uniti, Singapore, Corea e Tailandia. 
150 Cfr.: PLATFORM - Regroupement des Fonds régionaux d’art contemporain, www.frac-
platform.com. 
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loro specificità; rafforzare la loro collettività; diffondere le loro collezioni 

attraverso progetti interregionali e internazionali ampliando così la loro visibilità. 

Le iniziative di PLATFORM rispecchiano la volontà del Ministero della Cultura, 

in collaborazione con gli enti territoriali, di intensificare la circolazione regionale, 

nazionale e internazionale delle opere e delle esposizioni dei FRAC e costituire 

una rete di scambi e di diffusione dell’arte contemporanea.  

 

 
 

Studio Odile Decq, FRAC Bretagne Museum, 2012, Francia. 
 
 

 
 

Veduta della mostra Née dans l’Hexagone présentée aux Bains du Nord, FRAC 
Bourgogne, 2019. Opere: Allan McCollum, Perfect Vehicles, 1988; Alex Israel, Self 
Portrait, 2013-2016; Yan Pei-Ming, Untitled (Ritratto di Mao), 1989. Collezione FRAC 
Bourgogne. Foto: André Morin. 
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Sempre in ambito internazionale, di particolare interesse è l’attività di 

sportelli specifici di promozione locale dell’arte contemporanea presenti in 

Finlandia e in Lituania. FRAME Contemporary Art Finland è una fondazione 

creata nel 2012 che ha lo scopo di promuovere all’estero la carriera di artisti 

contemporanei finlandesi o residenti in Finlandia attraverso progetti 

internazionali, collaborazioni professionali, residenze e assegnazione di borse 

di studio. FRAME funge da agenzia e centro di informazione per l’arte 

contemporanea del paese ed è l’organo culturale che coordina la 

partecipazione della Finlandia alla Biennale di Venezia. La fondazione, 

supportata dal Ministero dell’Istruzione e della Cultura, è subentrata a FRAME 

Finnish Fund for Art Exchange, un’istituzione fondata nel 1992 e rimasta in 

attività fino al 2011. Il programma internazionale di FRAME include visite di 

ricerca in Finlandia per critici d’arte, curatori e professionisti dell’arte stranieri, 

incentrate sulla realizzazione di seminari, lezioni o conferenze, accentuando 

l’importanza del reciproco dialogo tra artisti finlandesi ed esteri e tra le istituzioni 

artistiche e culturali151.  

Anche la Lituania, come la Finlandia, vanta la presenza di importanti 

sportelli per l’arte contemporanea nazionale. Nel 1993, viene fondato a Vilnius 

il SCCA - Soros Center for Contemporary Art, sovvenzionato dall’americano 

George Soros, un investitore e benefattore che ha sostenuto lo sviluppo 

dell’arte contemporanea lituana attraverso la diffusione di progetti artistici e 

culturali a livello internazionale. Nel 2000 il SCCA è stato trasformato in CAIC - 

Contemporary Art Information Center sotto il Lithuanian Art Museum, 

divenendo in seguito parte della National Gallery of Art, che nel 2009 ha aperto 

                                                           
151 Cfr.: Lavanga, M. - Trimarchi, M. 2005, «Le politiche di promozione dell’arte 
contemporanea all’estero. Modelli, strumenti e meccanismi d’azione», in Sacco, P. - 
Santagata, W. - Trimarchi, M., L’arte contemporanea italiana nel mondo. Analisi e strumenti, 
Milano, Skira editore, pp. 129-133; FRAME - Contemporary Art Finland: www.frame-finland.fi. 
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presso l’ex Museo della Rivoluzione. Centro culturale multifunzionale, il 

Lithuanian National Museum of Art conserva una significativa collezione di 

opere d’arte lituana del XX e XXI secolo, e organizza molto spesso mostre 

temporanee che accostano l’arte lituana a quella internazionale. CAIC, come 

FRAME, ospita curatori e professionisti del settore artistico internazionali, 

predisponendo per loro programmi di osservazione e approfondimento 

dell’archivio degli artisti, organizzando studio visits, e istituendo partnership con 

istituzioni di altri paesi per coproduzioni, residenze e programmi di scambio152.  

Un altro fondamentale sportello per l’arte lituana è rappresentato dalla 

Lithuanian Interdisciplinary Artists’ Association LETMEKOO, fondata nel 1997. 

Si tratta di un’associazione pubblica non profit gestita da artisti e curatori lituani, 

comprendente più di centoventi membri tra giovani professionisti e affermati 

esperti, che hanno ricevuto premi nazionali per l’arte e la cultura o hanno 

partecipato alla Biennale di Venezia e ad altre importanti mostre internazionali 

e locali. LETMEKOO, che fino al 2013 è stata un’organizzazione senza una sede 

fissa, programma e produce mostre, eventi e residenze, realizza pubblicazioni 

e rappresenta gli artisti in vari contesti pubblici di Vilnius e altre città. Dal 2014 

LETMEKOO ha creato e gestisce un gallery project space, una rete di gallerie 

con una fitta programmazione annuale. La galleria più recente, Atletika, lo 

spazio espositivo più grande che l’associazione abbia avuto fino adesso, è 

stata aperta a settembre 2019. Tutte queste gallerie si trovano presso il centro 

culturale polifunzionale SODAS 2123 a Vilnius, una struttura aperta alla 

sperimentazione e all’esplorazione di nuovi processi creativi, che fornisce studi 

                                                           
152 Cfr.: Jurėnaitė, R. (a cura di) 2000, 100 contemporary Lithuanian artists: based on 
documentation of Soros Center for Contemporary Arts, Vilnius, R. Paknio leidykla. 
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d’artista e spazi espositivi, organizza workshop, laboratori e scambi di 

residenze tra artisti locali e internazionali153. 

 Infine, il nuovo MO Modern Art Museum di Vilnius, progettato da Daniel 

Libeskind e realizzato nel 2018, è il progetto artistico-culturale e museografico 

più ambizioso degli ultimi decenni, che, come CAIC e LETMEKOO, permette 

un’esplorazione delle opere degli artisti lituani contemporanei. La collezione, 

che va dagli anni Cinquanta ai nostri giorni, appartenente a Danguolė e 

Viktoras Butkus, già co-fondatori nel 2010 del Modern Art Center (MAC), 

contiene più di cinquemila opere ospitate all’interno di una struttura privata, 

iconica e d’avanguardia154. Un spazio concentrato su artisti contemporanei 

lituani, orientato a rafforzare l’identità nazionale e a promuovere la cultura del 

paese a livello nazionale e internazionale attraverso programmi didattici, 

conferenze sull’arte, incontri con artisti, residenze, workshop.  

 

 

Daniel Libeskind, MO Modern Art Museum, 2018, Vilnius. 

                                                           
153 Cfr.: Michelkevičius, V - Kęstutis Šapoka, V. (a cura di) 2014, (In)dependent Contemporary 
Art Histories. Artist-run Initiatives in Lithuania 1987-2014, Vilnius, LTMKS. 
154 Cfr.: Samalavičius, A. L. 2019, The Ambiguities of Iconic Design: Mo Modern Art Museum 
by Daniel Libeskind, in «Journal of Architectural Design and Urbanism», vol 2, n. 1, October, 
pp. 13-21. 
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Vista della mostra inaugurale All Art is About Us, 2018, MO Modern Art Museum, Vilnius. 

 

 

L’ultima parte di questo paragrafo è dedicata all’analisi di forum e 

sportelli per l’arte contemporanea presenti nel nostro territorio nazionale, che, 

al pari del MoMA PS1 e degli altri paradigmi presi in esame, hanno 

rappresentato dei modelli per la nascita e lo sviluppo dell’Archivio S.A.C.S.  

I musei d’arte contemporanea in Italia – la GAM di Torino, il Castello di 

Rivoli, il Museo Pecci di Prato, il MART di Rovereto, il MAMbo di Bologna, il 

Macro e il MAXXI di Roma, il Museo Novecento di Firenze, il Museo Madre di 

Napoli, il Museo Riso di Palermo –, i piccoli spazi emergenti – la GAMeC a 

Bergamo, la Galleria Civica di Trento, la Galleria Comunale d’Arte 

Contemporanea di Monfalcone, il Museion di Bolzano e il Kunst Merano Arte di 

Merano –, nonché realtà come la Fondazione Sandretto Re Rebaudengo a 

Torino, Careof e Archivio ViaFarini a Milano, FM - Frigoriferi Milanesi Centro 

per l’Arte Contemporanea, dedicano tempo e risorse alla giovane arte italiana. 

Tra le istituzioni sopracitate, quattro, in particolare, si distinguono per la 

loro aderenza alla tema della nostra ricerca. Il primo paradigma che prendiamo 

in considerazione, il più vicino all’Archivio S.A.C.S. per forma e contenuto, è 
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l’ADAC, l’Archivio trentino Documentazione Artisti Contemporanei. Nato negli 

anni Ottanta per volere della prima direttrice del Mart Gabriella Belli ma, di fatto, 

realizzato dal responsabile delle pubblicazioni, nonché artista, Diego 

Mazzonelli, oggi è gestito dal curatore Gabriele Lorenzoni.  

L’ADAC è lo strumento che il Mart di Rovereto si è dato per monitorare, 

raccogliere e documentare l’opera degli artisti attivi sul territorio trentino, con 

l’intento di fornire vari servizi e opportunità. Il lavoro di ricerca sul territorio 

dell’ADAC è propedeutico alla documentazione, formazione, promozione, 

circuitazione e valorizzazione degli artisti trentini, ma è anche fonte di interesse 

e studio per ricercatori, curatori, critici d’arte, artisti, galleristi, giornalisti, 

freelancer, studenti universitari, operatori culturali e appassionati d’arte. Con il 

suo lavoro di mappatura dell’arte trentina, giunto oggi alla documentazione di 

595 artisti (455 viventi e 150 storici), l’ADAC si propone come protagonista del 

dibattito artistico locale. Per entrare a far parte dell’Archivio ogni artista è tenuto 

a consegnare un’ampia documentazione a testimonianza del proprio lavoro 

artistico (curriculum, portfolio, immagini, video, testi critici, cataloghi, ritagli 

stampa) sottoposta all’attenzione della Direzione, del Comitato scientifico e del 

curatore che selezionano i candidati più meritevoli.  

Dall’ottobre del 2013, l’ADAC ha trovato una nuova collocazione presso 

la Galleria Civica di Trento, divenuta terza sede espositiva del Mart insieme alla 

Casa d’Arte Futurista Depero. L’ADAC è una piattaforma al servizio degli artisti 

che, oltre a curare i rapporti con ogni singolo artista, crea un circuito di 

collaborazione con associazioni artistiche, gallerie, collettivi nazionali e 

internazionali, al fine di promuovere l’arte contemporanea locale attraverso 

mostre, residenze, studio visits, seminari, convegni, talk con gli artisti, 

workshop. Trattandosi di uno sportello e di un forum per l’arte contemporanea, 

l’ADAC è oggetto di attenzione da parte di curatori nazionali e internazionali 
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intenzionati a realizzare mostre, sia presso la Galleria Civica sia presso altre 

sedi in Italia e all’estero, i quali scelgono e coinvolgono alcuni tra gli artisti 

censiti nell’Archivio per realizzare i loro progetti espositivi. Per questi 

professionisti, l’Archivio risulta essere una risorsa fondamentale dagli stadi 

preliminari di ricerca e di studio alle fasi di reperimento delle opere e di 

realizzazione di articoli, saggi, cataloghi o monografie.   

Negli anni Novanta, l’ADAC ha avuto un proprio programma editoriale, 

ovvero, una collana di brevi monografie “Quaderni di Documentazione ADAC”, 

voluta da Diego Mazzonelli, attiva dal 1992 al 1998 (per un totale di trenta 

volumi) e riavviata nel 2018, che fa il punto sullo stato della ricerca di un artista 

presente in Archivio attraverso testi critico-scientifici, apparati biobibliografici e 

fotografici: un prezioso strumento di promozione e valorizzazione degli artisti e 

un modello virtuoso di rapporto tra artisti, museo e territorio locale.  

 

 

Christian Fogarolli, Quaderni ADAC, 2018, Mart - Museo di arte moderna e 
contemporanea di Trento e Rovereto. Copertina della monografia dedicata all’artista.  



 
 
 

166 
 

 
 

Christian Fogarolli, Quaderni ADAC, 2018, Mart - Museo di arte moderna e 
contemporanea di Trento e Rovereto. Interno della monografia dedicata all’artista.  

 

 

Nel 2014 è stata creata una sezione del sito internet del Museo dedicata 

ad ADAC155, nella quale è presente l’elenco completo degli artisti. Nonostante 

sia stata reiteratamente prevista e annunciata una valorizzazione dell’Archivio, 

ovvero la sua digitalizzazione e l’implementazione delle schede dedicate agli 

artisti online, contenenti informazioni biografiche, brevi note critiche e immagini 

esplicative della produzione artistica, attualmente l’Archivio è ancora cartaceo 

e sul sito non si trova altro che una lunga lista di nomi che, una volta selezionati, 

corrispondono solo a pagine bianche con informazioni relative solo alla nascita 

o, laddove avvenuta, anche alla morte dell’artista. La direzione ha 

recentemente confermato che lo staff sta lavorando alla digitalizzazione 

dell’Archivio e all’aggiornamento del sito sul quale saranno presto disponibili e 

accessibili le informazioni sugli artisti trentini censiti.  

                                                           
155 Cfr.: ADAC - Archivio trentino Documentazione Artisti Contemporanei, www.mart.tn.it/adac. 
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Il secondo paradigma di sportello, forum e archivio d’arte 

contemporanea preso in esame è l’organizzazione Careof156 di Milano, 

un’istituzione che negli anni ha contribuito a creare una mappatura degli artisti 

che lavorano nel capoluogo lombardo. Fondata nel 1987 come spazio 

indipendente per volontà di Mario Gorni e Zafferina Castoldi, Careof promuove 

la creatività, la ricerca e la sperimentazione artistica attraverso mostre, 

workshop, conferenze e residenze, divenendo presto una luogo di riferimento, 

di incontro e di confronto per artisti, emergenti e affermati, critici e curatori. Tra 

gli altri obiettivi di Careof c’è quello di archiviare e salvaguardare i materiali 

dell’arte contemporanea (libri, cataloghi, portfolio d’artista, curriculum, 

fotografie, video) offrendo al pubblico la possibilità di consultare e fruire dei beni 

acquisiti. Per queste ragioni, a quasi vent’anni dalla sua nascita, nel 2006, 

l’Archivio Video e Fotografico Careof viene riconosciuto tra gli Archivi Storici di 

interesse nazionale dal Ministero per i Beni e le Attività Culturali.  

Il patrimonio raccolto nell’Archivio Storico Careof, composto da 

fotografie, video d’artista, video documentazioni, curricula, portfolio, cataloghi, 

riviste specializzate, è memoria fondamentale, strumento imprescindibile per 

comprendere gli sviluppi e le trasformazioni della ricerca artistica degli ultimi 

cinquant’anni, specialmente di quella italiana. L’Archivio Careof è un 

osservatorio “performativo”, il quale, attraverso la raccolta e la conservazione 

dei materiali artistici, promuove una ricerca che non solo rifletta la memoria 

storica, ma la faccia vivere nel presente, attualizzandola, arricchendola, 

connettendola ed estendendola il più possibile. L’Archivio Video, la più 

importante raccolta di opere video in Italia, comprende quasi novemila titoli 

interamente digitalizzati, ed è in costante ampliamento157. Allo stesso modo, 

                                                           
156 Cfr.: AA.VV. 2015, Careof 1987-2015, Milano, C / O; Careof, www.careof.org. 
157 Il fondo custodisce più di settemila opere d’artista (dalle prime sperimentazioni degli anni 
Settanta fino ai lavori delle ultime generazioni), e oltre un migliaio di documentazioni di 
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l’Archivio Fotografico, completamente digitalizzato, ritrae uno spaccato 

fondamentale della recente storia artistica italiana, che racconta dei 

protagonisti, delle forme, delle dinamiche e delle tendenze artistiche dal bianco 

e nero al colore, dalla pellicola al digitale158.  

Nel 2008 Careof si trasferisce nelle nuova sede milanese della Fabbrica 

del Vapore. In tale circostanza – dalla collaborazione fra Careof e Viafarini, 

intrapresa nel 1995 – nasce il DOCVA Documentation Centre for Visual Arts, 

presso il quale Careof conserva la sua Biblioteca159, che avvia l’attività didattica 

in collaborazione con Accademie e Università. Nel 2011 Careof inizia a curare 

un nuovo progetto internazionale di residenze alla Fabbrica del Vapore, FDV 

Residency Program, attivo sino al 2018, e continua a svolgere regolarmente 

eventi espositivi, offrendo spazi fisici e intellettuali soprattutto agli artisti più 

giovani per incentivare la conoscenza del loro lavoro prima di entrare 

pienamente all’interno del circuito dell’arte e del mercato. 

                                                           
mostre, conferenze, performance ed eventi d’arte di livello internazionale (Biennali, Manifesta, 
Documenta, Skulptur Projekte), arricchite con interviste ai principali protagonisti, artisti, critici 
e curatori. Il catalogo conserva nella maggior parte dei casi l’intera produzione video degli 
artisti che in modo continuativo e sistematico, trasmettono i propri lavori a Careof. I video 
originali sono conservati su media diversi e con standard di registrazione che documentano 
le trasformazioni tecnologiche: VHS, S-VHS, DVpro, DVcam, miniDV, DVD. 
158 La collezione fotografica custodisce materiali originali in diapositiva e pellicola in bianco e 
nero e a colori.  
159 La Biblioteca Careof è composta da oltre tredicimila volumi tra monografie, saggi, 
cataloghi, libri d’artista e periodici sulle arti visive dal dopoguerra a oggi. Negli anni il catalogo 
si è arricchito grazie alle donazioni di privati o di istituzioni museali e culturali che hanno 
contribuito al suo sviluppo. 
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Nico Angiuli, The Tool’s Dance, 2017. Performance collettiva, a cura di Martina 
Angelotti, Careof, Fabbrica del Vapore, Milano. 

 

 

Il terzo paradigma di confronto è l’Archivio Viafarini. Nato nel 1991 in 

una sede di via Farini 35, come associazione culturale su modello delle 

organizzazioni non profit americane (fra tutti il PS1 Contemporary Art Center) e 

dei Kunstverein europei (come luogo di produzione di idee e opere), Viafarini 

risulta sin da subito uno spazio innovativo e promettente. Il suo intento è di 

promuovere la crescita professionale di giovani artisti attivi in Italia e di 

sensibilizzare il pubblico rispetto alle forme e ai contenuti dell’arte 

contemporanea, associando eventi espositivi – attraverso la formula inedita e 

vincente della project room e dell’esposizione site specific in cui avvengono 

scambi tra artisti e professionisti del settore –, attività formative e servizi di 

documentazione sulle arti visive. 

Sin dalle sue origini, l’Archivio Viafarini si pone come forum e sportello 

per l’arte contemporanea, divenendo sempre più un punto di riferimento 

nazionale. Contribuisce, infatti, a far conoscere i giovani artisti italiani all’interno 

del sistema dell’arte per un eventuale, e spesso conseguente, interessamento 

da parte di critici, curatori, musei e gallerie. Sostiene la mobilità degli artisti e li 

supporta nella ricerca di sovvenzioni per la loro crescita professionale a livello 
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nazionale e internazionale. In trent’anni di attività, Viafarini è diventato lo spazio 

per l’informazione e il servizio sulle arti visive contemporanee più importante 

d’Italia. Come forum: promuove palinsesti e spazi per l’arte contemporanea che 

incoraggino il confronto e lo scambio nel campo delle arti visive, anche a livello 

internazionale (conferenze, workshop, laboratori, seminari, talk con artisti). 

Come sportello: concede spazi ai giovani artisti per esporre il proprio lavoro in 

mostre personali o collettive, e ospita progetti di artisti di chiara fama offrendo 

al pubblico l’opportunità di conoscere i protagonisti della scena internazionale; 

offre una vasta rete di servizi di orientamento e consulenza, nonché iniziative 

didattiche e formative; promuove e predispone eventi di arte contemporanea in 

altre sedi; organizza programmi di residenze – VIR Viafarini-In-Residence 

(presso la storica sede in via Farini 35) –, permettendo ad artisti e curatori di 

trascorrere un periodo di ricerca grazie all’utilizzo di studi condivisi, e studio 

visits guidate dagli stessi artisti. Come archivio: mette a disposizione 

fondamentali servizi di documentazione sulle arti visive (la Biblioteca 

specializzata, l’Archivio Portfolio, l’Italian Area), proponendo agli utenti 

adeguati strumenti di informazione e divulgazione con un’efficiente 

accessibilità tecnologica ai materiali.  

Nel 1995 Viafarini intraprende una cooperazione con Careof al fine di 

incrementare i servizi di promozione e documentazione sulle arti visive 

contemporanee. Nel 2008, Viafarini e Careof trasferiscono le loro sedi 

espositive presso gli spazi della Fabbrica del Vapore e riuniscono i servizi di 

documentazione sull’arte contemporanea. Dalla loro unione nasce così il 

DOCVA - Documentation Center for Visual Arts Careof & Viafarini composto da 

una Biblioteca specializzata con trentamila volumi tra cataloghi, monografie, 

saggi e periodici; un Archivio Video con cinquemila opere di artisti e 

documentazioni di eventi artistici; l’Archivio Portfolio con i dossier di oltre 
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seimila artisti emergenti che lavorano in Italia, accompagnati da informazioni e 

immagini delle loro opere; la sezione Italian Area, nata nel 2000 come database 

online, documenta il panorama artistico italiano dalla fine degli anni Ottanta ad 

oggi, offrendo documentazioni monografiche (comprensive di brevi testi di 

presentazione), bio-bibliografie, immagini di opere corredate da descrizioni, 

nonché i link ai siti personali degli artisti promossi dalle più importanti istituzioni 

italiane e straniere, selezionati da un Comitato Scientifico composi da Chiara 

Bertola, Gabi Scardi e Angela Vettese; la banca dati ArtBox, una piattaforma 

contenente informazioni su opportunità relative a concorsi, borse di studio e 

strutture destinate ad artisti e professionisti nel settore delle arti visive160.  

 

 

DOCVA - Documentation Center for Visual Arts Careof & Viafarini, Fabbrica del Vapore, Milano. 
 

 

Sul finire del 2020, in vista del trentesimo anno dalla fondazione, il 

patrimonio archivistico di Viafarini è stato digitalizzato, reso disponibile e 

consultabile anche sul web161. Questo conferma la posizione d’avanguardia di 

Viafarini in Italia, non solo perché è il più importante spazio indipendente per 

l’arte contemporanea, ma anche per quanto riguarda l’informatizzazione e la 

                                                           
160 Cfr.: Brusarosco, P. - Farronato, M. (a cura di) 2010, Souvenir d’Italie. A nonprofit art story, 
Milano, Mousse Publishing. 
161 Cfr.: www.viafarini.org. Il sito raccoglie migliaia di documenti, video e fotografie riguardanti 
gli artisti e i progetti che hanno segnato la storia dell’organizzazione. 
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diffusione via internet di documenti sull’arte del presente. Sul sito si trovano 

diverse sezioni. La sezione principale, Archive Story, divisa in quattro capitoli, 

raccoglie il materiale relativo alla storia dei trent’anni di attività 

dell’associazione, soprattutto per quanto riguarda la documentazione delle 

partecipazioni degli artisti agli eventi espositivi. Tra le altre sezioni, di massima 

rilevanza è Artist Archive, il catalogo degli artisti strutturato in ordine alfabetico 

per cognome. L’Archivio Viafarini rappresenta il primo archivio non profit per le 

arti visive che da trent’anni supporta, promuove e valorizza in Italia la ricerca 

artistica. È il primo Archivio, concepito come network e know how, ovvero come 

forum e sportello che fornisce servizi di documentazione, assistenza agli artisti, 

produzione, residenza, formazione, comunicazione ed esposizione in una 

prospettiva transdisciplinare. All’interno di questa sezione si trovano dunque 

delle sottosezioni che offrono strumenti di informazione e divulgazione sulla 

ricerca artistica contemporanea quali saggi, cataloghi, monografie e  periodici, 

un servizio di visione e raccolta di portfolio di artisti attivi in Italia, che 

confluiscono nell’Archivio Portfolio, e, ancora, i materiali del database Italian 

Area che, come suddetto, attraverso una selezione critica, fornisce una 

ricognizione della scena artistica italiana degli ultimi decenni, dando molta 

visibilità alle generazioni emergenti. Altre due sezioni sono dedicate una a VIR 

- Viafarini-In-Residence, programma di residenza di studi condivisi per artisti e 

curatori attivo dal 2008, e l’altra a Coworking, un database che contiene le 

attività svolte a partire dal 2017 con professionisti di diversi settori e imprese 

creative (architettura, grafica, fotografia, regia teatro, musica, educazione), 

volto a mostrare la natura relazionale dell’Archivio come  incubatore aperto al 

pubblico che produce e promuove ricerca, formazione e sperimentazione 

interdisciplinare.  
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Due facciate del database Italian Area. In alto, pagina d’artista – Anna Galtarossa -  
con informazioni biografiche e descrizione dell’attività espositiva. In basso, dettaglio di 
un’opera corredata da didascalia e breve descrizione.  
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Careof e Viafarini sono le istituzioni per l’arte contemporanea con il 

maggiore radicamento storico in Italia, che partecipano alla selezione e alla 

prima visibilità degli artisti italiani emergenti delle ultime generazioni. Spazi che 

concedono la massima apertura alla sperimentazione, con un ottimo sistema 

di collegamento internazionale e di sostegno degli artisti nelle diverse fasi di 

produzione, che garantisce assistenza tecnica e professionale, ospitalità, 

atelier e attrezzature. Dal consorzio Careof / Viafarini è nato il DOCVA, il più 

grande Archivio esistente del lavoro dei giovani artisti italiani, con un ampio 

catalogo che contribuisce a disegnare la mappa dell’arte contemporanea 

nazionale, insieme alla promozione dell’attività espositiva negli spazi della 

Fabbrica del Vapore. 

Il quarto e ultimo paradigma che prendiamo in considerazione, è un 

modello al quale, per la sua recente formazione, ci auguriamo che l’Archivio 

S.A.C.S. possa presto ispirarsi, passando dall’essere un repository di opere e 

documenti al divenire anche una collezione coerente e “performativa” di 

materiali riguardanti le attività espositive e la produzione artistica e critica in 

Sicilia come vedremo nel capitolo successivo con la proposta della “S.A.C.S. 

Archive Room”. Si tratta del progetto Performing The Archives del MAXXI che, 

dal 2018, anno di fondazione del programma, mira alla valorizzazione degli 

archivi d’arte contemporanea e alla divulgazione scientifica di fondi storici 

attraverso un approccio diretto alle fonti documentali162. Performing The 

                                                           
162 Occorre ricordare che il MAXXI gestisce diversi archivi al suo interno. Primo fra tutti, 
“L’Archivio MAXXI Arte - Documentazione della Collezione Contemporanea” conserva, tutela 
e mette a disposizione del pubblico le collezioni del museo. Il fondo documentale, composto 
da circa duemila unità archivistiche, comprende materiali diversi, su supporto cartaceo o 
digitale, tra cui portfolio d’artista, comunicati, recensioni e cartelle stampa, inviti, locandine, 
opuscoli, manifesti, fotografie, video e filmati realizzati in parte dal MAXXI e in parte donati da 
artisti e istituzioni. I materiali conservati sono consultabili oltre che al museo, anche on-line.  
Il secondo, “L’archivio fotografico MAXXI Arte”, è nato dalla necessità di fondare e strutturare 
una raccolta di documenti fotografici, ed è stato allestito nel corso di eventi legati 
rigorosamente al MAXXI. Si tratta, dunque, di un fondo legato all’attività di salvaguardia e 
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Archives è partito, tra gennaio e marzo 2018, con una rassegna composta da 

tre appuntamenti163, dedicata a incontri internazionali d’arte, in seno ai quali 

sono state approfondite le figure di fotografi scomparsi, esponendo il loro lavoro 

quale filo narrativo del racconto. Il progetto del MAXXI, come vedremo poco più 

avanti, è evidentemente connesso al saggio fondamentale Performing the 

                                                           
fruizione delle fonti documentarie da parte del museo nel campo della creazione e promozione 
dell’arte nel XXI secolo. I nuclei sostanziali della raccolta sono due: le foto delle opere della 
collezione del MAXXI Arte e le foto documentarie relative alla storia del MAXXI stesso. Anche 
in questo caso, tutti i documenti sono consultabili presso il MAXXI B.A.S.E con un sistema che 
consente collegamenti tra il catalogo delle opere in collezione e gli altri archivi, anche on-line.  
Infine, il “Centro Archivi” custodisce e gestisce le collezioni di architettura offrendo al pubblico 
la possibilità di consultare direttamente oppure on-line documenti, disegni, lettere, elaborati 
progettuali, modelli, fotografie, sculture, tempere, documentari, volumi, periodici e banche dati 
relativi alle collezioni del XX e del XXI secolo. È possibile navigare negli archivi storici personali 
di architetti e ingeneri (Carlo Scarpa, Aldo Rossi, Enrico Del Debbio, Carlo Aymonino, Pier 
Luigi Nervi, Paolo Soleri, Vittorio De Feo, Maurizio Sacripanti, Alessandro Anselmi, Giancarlo 
De Carlo, Superstudio, solo per citarne alcuni) custoditi tra le collezioni XX secolo del MAXXI. 
Con le raccolte del XXI secolo, invece, si accede alla ricerca dei fondi e delle unità 
documentarie che includono disegni e schizzi autografi di progettisti italiani e stranieri 
assimilati in occasione delle mostre realizzate presso il museo o mediante donazioni. Il 
“Centro Archivi” è una fucina sperimentale che, parallelamente alle pratiche di conservazione, 
restauro e catalogazione, svolge attività di ricerca, promozione e formazione. La Sala Studio 
è inoltre aperta al pubblico per mostre monografiche o tematiche che, in successione, 
espongono una piccola selezione di disegni, fotografie e modelli originali. Dalla Sala Studio 
si può avere accesso a notizie sulla documentazione riguardante l’architettura e l’urbanistica 
italiana, un ricco patrimonio virtuale messo in rete dalla AAA/Italia, l’Associazione Nazionale 
degli Archivi di Architettura Contemporanea, creata per valorizzare e divulgare i documenti 
della cultura architettonica del recente passato e del presente. Cfr: Baldi, P. 2006, MAXXI. 
Museo Nazionale delle Arti del XXI secolo, Milano, Electa; Baldi, P. 2010, MAXXI. Materia 
grigia, Milano, Electa; Covacich, M. 2018, MAXXI. La guida, Roma, MAXXI editore; Guccione, 
M. (a cura di) 2009, Documentare il Contemporaneo. Archivi e Musei di Architettura. Atti della 
giornata di studio al MAXXI Museo Nazionale delle Arti del XXI secolo, Roma, Gangemi 
Editore; Guccione, M. 2017, MAXXI Architettura. Catalogo delle collezioni, Macerata, 
Quodlibet; Janssens, M. - Racana, G., 2010, MAXXI. Museo delle Arti del XXI secolo, Milano, 
Skira; Pietromarchi, B. 2017, MAXXI Arte. Catalogo delle collezioni, Macerata, Quodlibet. Si 
veda anche il sito ufficiale del MAXXI: www.maxxi.art.   
163 Il primo ciclo di incontri è stato inaugurato a gennaio con l’evento dal titolo “Vitalità del 
negativo. Omaggio a Claudio Abate”, con gli interventi di Piero Sartogo e Daniela Lancioni; il 
secondo meeting, “Joseph Beyus. Omaggio a Elisabetta Catalano”, si è tenuto a febbraio alla 
presenza di Petra Richter, Laura Iamurri e Aldo Ponis; il terzo e ultimo appuntamento, 
“Contemporanea. Omaggio a Sandro Bechetti”, è stato organizzato a marzo e condotto da 
Luigia Lonardelli, Stefano Chiodi e Francesco Matarrese. 
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Archive (2009) di Simone Osthoff164, nel quale la studiosa brasiliana parla della 

“messa in forma” dell’archivio nell’arte contemporanea quale conversione da 

semplice deposito di documenti a vero e proprio medium artistico dinamico e 

generativo. Partendo da concetti, esplorazioni e creazioni di “archivi come 

opere d’arte” da parte di artisti, scrittori, teorici e filosofi – le tecno-

immaginazioni di Vilém Flusser, l’estetica partecipativa di Lygia Clark ed Hélio 

Oiticica, le performance letterali dell’archivio di Paulo Bruscky ed Eduardo Kac 

– gli “archivi viventi”, secondo Osthoff, concorrono alla disgregazione dei 

confini e dell’immutabilità delle cose, alla fluidità dei rapporti tra le opere d’arte 

e la documentazione (cioè, la storia), come pure contribuiscono a creare una 

nuova percezione della funzione e del significato tradizionale di archivio, 

dunque della sua certa ontologia, proprio attraverso la sua mise-an-abyme, la 

sua esposizione ed esecuzione quale interrelazione mediale, sperimentando 

strumenti di analisi che propongano diversi utilizzi dell’archivio e ne contengano 

gli affastellamenti disposofobici e irrazionali. Le tematiche più studiate negli 

ultimi decenni all’interno degli studi sulle pratiche curatoriali e in quelli in cui la 

fenomenologia dell’arte contemporanea incrocia la museologia, per esempio, 

sono quelle dell’utilizzo da parte degli artisti della metafora dell’archivio165, e 

delle ricerche che da questo prendono il via, offrendo una rilettura dei 

documenti che vengono impiegati come fondamenti di una nuova espressione 

visiva o come oggetti di atti di risemantizzazione.  

Si tratta, in breve, di riesaminare la complessa natura del gesto 

archivistico, di aprire l’archivio a nuove forme di ricerca, narrazione, traduzione, 

comunicazione, ibridazione, performance multimediali e, di fatto, 

                                                           
164 Osthoff, S. 2009, Performing the archive: The transformation of the archive in 
Contemporary art from repository of documentes to art medium, New York Dresden, Atropos. 
165 Cfr.: Baldacci, C. 2017, Archivi impossibili. Un’ossessione dell’arte contemporanea, 
Monza, Johan & Levi e Foster, H. 2004, An Archival Impulse, in OCTOBER, vol. 110, 
Massachusetts, The MIT Press, pp. 3-22. 
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“rimediazione”166 artistica, quindi valorizzazione, per esempio “leggendo” 

schemi grafici delle pagine di un libro, di un diario o di un giornale come una 

partitura musicale attribuendo suoni e ritmi diversi a poesie, frasi, titoli, colonne 

di testo, fotografie e interpretando lo spazio bianco all’interno degli scritti come 

pause; oppure elaborare graficamente delle cartoline a partire da materiali 

d’archivio; o ancora, esporre “oggetti d’archivio” trasformandoli in sculture, in 

graphic novel o dipinti. Contro il tempo che passa e per una memoria 

archivistica che va oltre l’obsolescenza dei manufatti incontrando 

l’immaginazione e le nuove tecnologie.  L’Archivio, in questo caso, lega ancora 

di più e in modo artistico (come al museo) lo spettatore al passato (lontano o 

prossimo) e quest’ultimo alla contemporaneità, creando uno spazio culturale 

comune di esperienze, aspettative e azioni, plasmando e mantenendo attuali i 

ricordi tramite immagini e narrazioni di un altro tempo entro l’orizzonte del 

presente. Al riguardo, ad esempio, è decisamente rilevante l’analisi compiuta 

da Claire Bishop167 sull’allestimento del Reina Sofia di Madrid realizzato dal 

direttore Manuel Borja-Villel, il quale ha collocato la Guernica di Picasso nel 

quadro di un complesso di opere e documenti che permettono di comprenderne 

appieno il contesto socio-politico, culturale e visuale. L’orientamento proposto, 

che si ritrova in altre aree del percorso museale, ha dato spazio a una congrua 

documentazione – filmati, pubblicazioni, audio-registrazioni, ritagli di giornale – 

che diversamente sarebbe conservata nei depositi per via della loro limitata 

figuratività. 

                                                           
166 Cfr: Bolter, J.D. - Grusin, R. 2005. Remediation - Competizione e integrazione tra media 
vecchi e nuovi, Milano, Guerini e Associati. Applicare all’archivio il concetto di “rimediazione” 
formulato da Bolter e Grusin nel 1999, vuol dire operare in esso un continuo processo di 
commento, riproduzione, confronto, sostituzione, integrazione e soprattutto interpretazione e 
rappresentazione, ovvero vivificarlo e renderlo metamorfico con il potere dei media e dell’arte. 
167 Bishop, C. 2017, Museologia radicale. Ovvero, cos’è “contemporaneo” nei musei di arte 
contemporanea?, Monza, Johan & Levi Editore. 
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Proprio il MAXXI, dal 2/10/2020 al 10/10/2021, in continuità con il 

progetto Performing the Archives, avviato due anni prima, e in stretta relazione 

con il saggio di Osthoff, ha dedicato per la prima volta un focus espositivo, 

curato da Stefano Chiodi, all’archivio del grande critico, intellettuale e scrittore 

Alberto Boatto scomparso nel 2017, dal titolo “Alberto Boatto. Lo sguardo dal 

di fuori”168.  A partire dagli anni Sessanta, quella di Alberto Boatto è stata una 

tra le personalità più originali e influenti della critica dell’arte in Italia. 

Osservatore d’eccezione dei mutamenti radicali in atto nelle pratiche artistiche 

a lui coeve, ha seguito le ricerche di molti artisti (Fioroni, Kounellis, Pascali, 

Pisani, Pistoletto, Schifano, Zorio) costruendo un percorso critico originale 

caratterizzato da una posizione indipendente e da una prospettiva 

imprevedibile, introversa e inventiva, e percependo nel profondo la natura di 

nuove fisionomie e delle loro possibilità poetico-creative fino a evidenziarne 

comunque i legami con un più vasto retroterra storico e teorico. 

La mostra – esposta nello spazio Archive Wall del MAXXI, l’area 

dedicata alla valorizzazione degli archivi del contemporaneo – propone una 

significativa selezione del Fondo Boatto, devoluto al MAXXI dai familiari del 

critico nel 2019 e ora rivolto all’attenzione del pubblico e alle ricerche degli 

studiosi. All’interno dell’Archivio si rintracciano tutti gli aspetti dell’impegno 

intellettuale di Boatto: dalla corrispondenza con amici, artisti, critici e scrittori ai 

taccuini personali alle carte autografe; dalle prime bozze dei suoi libri, 

passando per le numerose pubblicazioni fino alla presenza di alcuni testi inediti 

di grande interesse, come anche di materiali fotografici, audio e video.  

Il percorso espositivo è diviso in quattro sezioni – 1. Verso la Pop Art; 

2. Contestazione estetica; 3. Antropologie dell’arte; 4. Experimentum Mundi – 

                                                           
168 Chiodi, S. (a cura di) 2020, Alberto Boatto. Lo sguardo dal di fuori, catalogo della mostra 
(MAXXI - Museo Nazionale della Arti del XXI secolo – Roma), Macerata, Quodlibet. 
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che descrivono precisamente la cifra di un’intensa attività intellettuale ricca di 

ascendenze letterarie e filosofiche così come di nessi con la psicoanalisi e le 

scienze umane; di collaborazioni a periodici letterari e artistici («Arte Oggi», «Il 

Mondo», «Il Verri», «Marcatrè», «Alfabeta»), di creazioni e direzioni di riviste 

(«cartabianca», «senzamargine»). Un lavoro critico concentratosi 

specificamente su tematiche e generi della storia artistica tra Otto e Novecento 

(il colore, l’autoritratto), su momenti e figure decisive dell’avanguardia d’inizio 

Novecento (il dadaismo, Marcel Duchamp), sull’analisi dei più importanti 

orientamenti dell’arte internazionale dopo il 1950 (new dada, pop art, arte 

povera, arte concettuale), sulle relazioni tra tecnica e immaginario e tra arte 

visiva e letteratura.  

 

 

 

Particolare dell’allestimento della mostra “Alberto Boatto. Lo sguardo dal di fuori”, a 
cura di Stefano Chiodi, 02. 10. 2020 - 10. 10. 2021. Archive Wall – MAXXI, Roma. 
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Particolare di un espositore della mostra “Alberto Boatto. Lo sguardo dal di fuori”, a 
cura di Stefano Chiodi, 02. 10. 2020 - 10. 10. 2021. Archive Wall – MAXXI, Roma 

 

Nel corso del tempo, la mostra è stata accompagnata da tre importanti 

incontri al MAXXI, due online e uno in presenza, moderati da Stefano Chiodi 

con interventi di esperti del settore, per il ciclo Talk. Performing the Archives, 

dedicati ad aspetti fondamentali della carriera e della personalità di Alberto 

Boatto. Il primo evento, “Alberto Boatto. Lo sguardo del critico”, tenuto il 26 

marzo 2021 con la partecipazione di Lara Conte e Stefania Zuliani, è stato 

dedicato al lavoro di Boatto, per il quale la critica era sempre una possibilità di 

conoscenza, un’esperienza valutativa ravvicinata e personale delle pratiche 

artistiche. Il secondo incontro, “Alberto Boatto. Idee, illuminazioni, partenze”, 

realizzato il 20 aprile 2021 con gli interventi di Andrea Cortellessa e Valerio 

Magrelli, si è incentrato sull’analisi di nuovi interessi tematici che, a partire dagli 

anni Settanta, hanno caratterizzato le ricerche di Boatto rivolte alla psicoanalisi 

all’antropologia, alla filosofia alla letteratura, trasformando la critica d’arte in un 

mezzo per approfondire la sfera simbolica e fenomenologica. Durante l’ultimo 

appuntamento, “Alberto Boatto. Critica come letteratura”, organizzato il 25 

maggio 2021, con la presenza di Massimo Carboni ed Elisabetta Rasy, è stato 

indagato il sostanziale valore che Boatto ha sempre affidato alla scrittura, 
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soprattutto nell’ultima fase della sua produzione, quando i suoi saggi 

presentano in modo più evidente una componente immaginativa e letteraria. 

Con il progetto Performing the Archives e, segnatamente, con la mostra 

sull’Archivio di Alberto Boatto, il MAXXI ha avviato una fondamentale dialettica 

tra museo e archivio, mostrandoci come un tale approccio oggi si articoli nelle 

partiche curatoriali e nel dibattito museologico al fine di promuovere l’archivio 

come “laboratorio vivente”, rispecchiando una politica culturale incentrata sul 

confronto disciplinare. Archivio, dunque, come catalizzatore di significativi 

rapporti tra artista, museo, opera, documento, critico/curatore, pubblico. Quello 

intrapreso dal MAXXI è un cammino concreto di ridefinizione ontologica 

dell’archivio quale centro di produzione di cultura, non più solo di mera raccolta 

e salvaguardia di documenti che, performandosi, dunque, mostrano tutta la loro 

carica informativa e visiva, simboli del processo di emersione di una storia. 

L’archivio diviene inevitabilmente uno strumento e un processo critico per 

proporre nuove letture della storia e della contemporaneità, attraverso 

l’intersezione di molteplici piani e saperi che, oggi più che mai, deve riguardare 

l’arte contemporanea e i fondi dei nuovi creativi. 
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Performing the Archives, Talk “Alberto Boatto. Lo sguardo del critico”, con Stefania 

Zuliani, Lara Conte e Stefano Chiodi, 26 marzo 2021, MAXXI, Roma. 
 
 
 

 
 

 

Performing the Archives, Talk “Alberto Boatto. Idee, illuminazioni, partenze”, con 
Andrea Cortellessa, Valerio Magrelli e Stefano Chiodi, 20 aprile 2021, MAXXI, 
Roma. 
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Performing the Archives, Talk “Alberto Boatto. Critica come letteratura”, con 
Massimo Carboni, Elisabetta Rasy e Stefano Chiodi, 25 maggio 2021, MAXXI, 
Roma. 

 

 

Enti come Careof, Viafarni, MoMA PS1 o i FRAC, che abbiamo definito 

forum e sportelli per la ricerca, la sperimentazione, la produzione, l’esposizione 

e la divulgazione dell’arte contemporanea, testimoniano quanto si faccia 

sempre più chiara l’urgenza di declinare con impegno il tema della promozione 

e della valorizzazione dei nuovi talenti artistici. Operazione, quest’ultima, 

certamente importante da una prospettiva nazionale, ma ancora più efficiente, 

secondo la nostra opinione, se portata avanti a scale regionali per meglio 

convogliare e approfondire le ricerche, che, infine, plasmeranno una fisionomia 

nazionale (o addirittura globale) più densa e complessa. Per queste ragioni, 

riteniamo che oggi dovrebbero diffondersi forum, sportelli e archivi per l’arte 

contemporanea regionali – infrastrutture culturali che raccolgano dati sugli 

artisti e sulla loro poetica, che creino database periodicamente aggiornati e di 

pubblica consultazione – quali strumenti preliminari e necessari per la 

conoscenza critica dei giovani artisti. 

Il valore dei forum e degli sportelli per le arti visive, sia che diventino 

musei (come il Whitney Museum, il MO Modern Art Museum o alcuni dei FRAC), 
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che nascano in seno a un museo (come l’ADAC, l’Archivio S.A.C.S. o il progetto 

Performing the Archives del MAXXI) o che collaborino, tra le altre istituzioni, 

anche con i musei (come il MoMA PS1, le Kunstvereine, i FRAC, il FRAME, il 

CAIC, il LETMEKOO, Careof e Viafarini) consiste nell’essere, sempre di più, dei 

filtri critici fondamentali (in termini di selezione, interpretazione e promozione di 

ciò che è sconosciuto o non è stato ancora compreso) per la musealizzazione, 

patrimonializzazione e comunicazione dell’arte contemporanea. I musei, 

essendo strettamente legati in vario modo a queste infrastrutture critico-

culturali, hanno il dovere di ascoltare, accogliere, incorporare, divulgare e 

valorizzare le loro voci nuove e rivoluzionarie, per comporre già adesso le 

collezioni che ci rappresenteranno in futuro chi siamo, ma anche come e 

perché siamo arrivati a esserlo, sottoponendole, come ogni tipo di prodotto 

artistico-culturale, al giudizio del pubblico e alla prova del tempo. 

Infine, se forum e sportelli per l’arte contemporanea non nascono già 

come archivi, di certo, lo diventano nel tempo, offrendoci in modo critico e 

operoso la comprensione tempestiva delle pratiche artistiche di un certo ambito 

territoriale nel loro svolgersi e prodursi. Ed è proprio sulla rilevanza e 

autorevolezza culturale dell’archivio d’arte contemporanea che ci 

soffermeremo nel seguente paragrafo.  
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3. L’archivio: un dispositivo per la valorizzazione critica del 
Patrimonio artistico contemporaneo 

 
 

«D’altra parte non ci è possibile descrivere 

il nostro archivio, perché parliamo proprio 

all’interno delle sue regole, perché è lui che 

conferisce a ciò che possiamo dire – e a se 

stesso, oggetto del nostro discorso – i suoi 

modi d’apparizione, le sue forme di 

esistenza e di coesistenza, il suo sistema 

di cumulo, di storicità e di sparizione. […] 

L’analisi dell’archivio comporta dunque una 

regione privilegiata, che è al tempo stesso 

vicina a noi, ma differente dalla nostra 

attualità ed è il bordo del tempo che 

circonda il nostro presente, che lo sovrasta 

e lo indica nella sua alterità; è ciò che sta 

fuori di noi e ci delimita.»169 

 

 

L’archivio, specificamente quello d’arte contemporanea che interessa 

da vicino la nostra ricerca, nella sua accezione più recente, non è più solo un 

emporio cristallizzato170. Nell’atto di raccogliere, ordinare, salvaguardare i 

documenti, l’archivio genera un’inestimabile ricchezza materiale e critico-

culturale, proponendo attivamente idee, riflessioni e tutta una progettualità 

divulgativa, che lo rendono un punto di riferimento per lo studio e la ricerca 

sull’arte di oggi e per la formazione del gusto estetico collettivo. L’archivio 

d’arte, come già il museo, sta divenendo sempre di più un paradigma 

                                                           
169 Foucault, M. 2013, L’archeologia del sapere. Una metodologia per la storia della cultura, 
Milano, Rizzoli, pp. 174-175. 
170 All’Articolo 101 “Istituti e Luoghi della Cultura” del Codice dei Beni Culturali e del 
Paesaggio, l’Archivio è definito «una struttura permanente che acquisisce, cataloga, 
conserva, ordina ed espone beni culturali per finalità di educazione e di studio». Cfr.: Codice 
dei Beni Culturali e del Paesaggio (Codice Urbani), Decreto legislativo del 22 gennaio 2004, 
n. 42, in Sandulli, M. A. (a cura di) 2006, op. cit e Tamiozzo, R. 2009, op. cit. 
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multimediale del nostro tempo171. Le funzioni che esso svolge sono ormai ben 

definite. Si tratta cioè di individuare, raccogliere, ordinare e recuperare 

documenti; di tutelare i materiali cartacei (documentazione, immagini) 

provvedendo alla loro scansione e digitalizzazione; di mettere in rete dei dati e 

predisporre una produzione scientifica per una comunicazione, valorizzazione 

e fruizione adeguate, perché l’archivio è un’istituzione che trae anche la sua 

forza dal rapporto con l’utente. Queste le premesse principali che disciplinano 

la nascita e il consolidamento di un archivio, utili non solo per i documenti che 

riguardano il passato più o meno recente, ma anche per quelli espressione del 

contemporaneo, proprio perché, a dispetto della profusione di fonti che 

contraddistingue il presente, il rischio di dissipazione, di smarrimento, e perfino 

azzeramento della cultura contemporanea è molto alto.  

I materiali eterogenei che costituiscono gli archivi d’arte contemporanea 

(dossier cartacei, documentazione fotografica, video, riproduzioni sonore), 

come quelli del S.A.C.S., sono testimonianze multimediali che, oltre ad 

arricchire la nostra conoscenza dell’esperienza estetica odierna, sostanziano 

un bene culturale, quale è l’archivio, che, per definizione, è memoria di 

un’identità del passato o memoria futura di un’identità del presente. L’archivio 

d’arte, volto ad accogliere, tesaurizzare e salvaguardare i materiali che lo 

                                                           
171 Per un approfondimento e un aggiornamento sul concetto di archivio, sia come raccolta 
organizzata di documenti di varia natura che come ente istituzionale preposto alla tutela e alla 
valorizzazione di tali collezioni, si vedano: Angelucci, P. 2008, Breve storia degli archivi e 
dell’archivistica, Perugia, Morlacchi Editore; Assmann, A. 1999, Ricordare. Forme e 
mutamenti della memoria culturale, Bologna, Il Mulino; Bertini, M. B. 2008, Che cos’è un 
archivio, Roma, Carocci; Borelli C. - Candela E. - Pupino A. R. (a cura di) 2013, Memoria 
della modernità. Archivi ideali e archivi reali, voll. I-II-III, Pisa, Edizioni ETS; Ghezzi, A. G. (a 
cura di) 2005, L’Archivio: teoria, funzione, gestione, legislazione, Milano, I.S.U; Manoff, M. 
2004, Theories of the Archive from Across the Disciplines, in «Libraries and the Academy», 
4, 1, pp. 9-25; Velody, I. 1998, The Archive and the Human Sciences: Notes toward a Theory 
of the Archive, in «History of the Human Sciences», 11, 4, pp. 1-16; Zanni Rosiello, I. 
1987, Archivi e memoria storica, Bologna, Il Mulino; Zanni Rosiello, I. 2009, Gli archivi nella 
società contemporanea, Bologna, Il Mulino. 
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corroborano, per non essere un semplice ente passivo, deve gestire 

attivamente i contenuti che conserva, per esempio, accrescendosi, puntando 

al completamento, promuovendo attività conoscitive che esprimano il senso 

della propria specifica identità (connessa a un determinato personaggio, 

argomento, arco temporale o contesto geo-politico e culturale), creando servizi, 

pubblicazioni e mostre che comunichino e valorizzino i materiali posseduti. Ciò 

significa che l’archivio è certamente tenuto a esprimere una vocazione 

conservativa relativa al proprio patrimonio documentale, ma per essere attivo, 

relazionale e dialogico (come un museo), l’archivio deve manifestare una 

rispondenza funzionale al presente. 

L’archivio d’arte contemporanea conferisce ordine e significato 

all’immaginabile, all’insorgente, all’innovazione e alla ricerca, che, in fondo, è 

tutto ciò di cui si occupa l’arte sperimentale odierna. L’arte contemporanea ci 

insegna che il senso è un luogo di intersezione, uno spazio in fieri che 

attraverso la riflessione e l’immaginazione creativa viene costantemente 

negoziato, relazionato, contestualizzato, perfezionato e qualificato come 

avviene per i sensi di tutte le espressioni di cultura.  Solo se si realizza la natura 

attiva dell’archivio d’arte contemporanea si può comprendere che le analisi, le 

interpretazioni, i confronti, le idee, le perplessità, le valutazioni, ovvero tutte 

quelle operazioni scientifiche di lettura e contestualizzazione delle pratiche 

artistiche che ne risultano sono aperte, dinamiche, soggette a verifiche, 

integrazioni, modifiche: l’archivio, come ciò di cui si fa registro (l’arte 

contemporanea) e matrice di pensiero critico (lo studio dell’arte 

contemporanea), è un work in progress che genera costantemente nuovi spazi 

di senso. D’altra parte, le possibilità delle tecniche, delle pratiche, dei linguaggi, 

dell’inventiva, si sono estese, così come le necessità di espressione artistica; 

allo stesso modo i gusti, le mode, i mercati, i pubblici, gli artisti, e altrettanto i 
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discorsi, gli spazi, le occasioni, le esigenze di mostrare e divulgare. In questo 

contesto cangiante, l’archivio d’arte contemporanea è uno strumento 

fondamentale per leggere il nostro tempo, e lo è a condizione che non serva 

solo a raccogliere dati ma a testimoniarli, connetterli, filtrarli, studiarli, 

approfondirli, dotarli di senso e valore, “performarli”, esprimendo la propria 

riflessione critica. In qualità di dispositivo culturale organizzatore di contenuti 

(identifica, segnala, descrive, colloca, include, esclude, salvaguarda, connette, 

tra loro e al di là di loro, i diversi fenomeni artistici), strumento e oggetto di 

ricerca, l’archivio d’arte contemporanea, non afferma principi, ma, con le sue 

ricerche, riflessioni e catalogazioni, prova a definire, a dare forme critiche al 

complesso e indeterminato scorrere dell’arte odierna, rivestendo un ruolo di 

primo piano nella produzione della cultura.  

Nel tempo, il concetto di archivio è cambiato soprattutto per il 

consolidarsi della tecnologia digitale e dell’informatizzazione nell’ambito dei 

beni culturali, che hanno modificato e moltiplicato le forme, le pratiche e le 

possibilità della catalogazione dei dati e dei documenti: dallo sviluppo di 

piattaforme per archiviare alla definizione di software per digitalizzare il 

patrimonio, si è passati all’elaborazione di codici di interrogazione e, 

parallelamente, alla creazione di strumenti di indicizzazione. L’incremento 

considerevole di raccolte digitali ha fatto sì che emergesse l’esigenza di 

valorizzare le possibilità di connessione, divulgazione, interattività, 

autosufficienza e contaminazione che lo spazio digitale consente. Siamo ormai 

da tempo entrati in quella che Lev Manovich172 ha definito la «cultura del 

software», un concetto e una realtà antropologica in cui tutti siamo immersi, 

fatta di sempre nuovi scenari digitali che trasformano significativamente la 

cultura e le società. Il software, di fatto, è divenuto l’anima della cultura odierna, 

                                                           
172 Cfr. Manovich, L. 2010, Sotfware Culture, Milano, Edizioni Olivares. 
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la nostra interfaccia con il mondo e con gli altri, la connessione con la nostra 

memoria e la nostra immaginazione; un linguaggio globale attraverso cui il 

mondo comunica e un propulsore universale grazie al quale il mondo si muove. 

Manovich nello specifico afferma che: 

 

La nostra è la cultura del remix. Oggi, molte delle arene culturali e di tendenza 

– la musica, la moda, il design, l’arte, le applicazioni Web, i media generati dagli 

utenti, il cibo – sono remix, fusioni, collage e mash-up. Se il postmoderno è la 

cifra degli anni Ottanta, il remix è quella degli anni Novanta, dei Duemila, e 

probabilmente anche del prossimo decennio173. 

 

La cultura contemporanea è plasmata o mediata dal software culturale, 

impiegato da milioni di individui – la cui sintassi ha reso possibile la nascita 

della società dell’informazione globale –, che disloca frammenti di cultura sotto 

forma di contenuti mediali, informazioni, interazioni umane, attraverso 

programmi, web browser, social media, programmi di email e di chat, che 

permettono di creare, pubblicare, condividere e fare remix di immagini, progetti 

tridimensionali, testi, mappe, siti web, animazioni grafiche e tanto altro. Per 

migliaia di attività culturali si utilizza un software. Nella cultura digitale, l’archivio 

– che comunemente denota una raccolta strutturata e coerente di documenti e 

materiali differenti – assume un significato più ampio, divenendo metafora 

generale di ogni sorta di memoria, individuale e collettiva, fisica e virtuale. Gli 

archivi, infatti, sono strumenti socio-culturali fondamentali per l’immaginazione 

collettiva. L’archivio è inoltre il prototipo di un accrescimento e di un traffico 

sempre più dinamico di dati, informazioni e immagini che non determina più il 

bisogno di una relazione con un luogo fisico perché ogni documento può 

divenire mobile e fluttuare nei moti e negli impulsi interattivi di internet, 

                                                           
173 Idem, p. 195. 
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ridefinendo l’archivio come istituzione necessaria con un “impulso passionale” 

in continua espansione174.  

Già in Mal d’Archivio Jacques Derrida175 identifica la presenza 

inseparabile della pulsione dell’oblio nella «passione d’archivio» della nostra 

epoca. In breve, l’ansia di ricordare nasce dal fatto che siamo destinati a 

dimenticare e dunque, paradossalmente, alla base della conservazione sta la 

possibilità dell’amnesia. A tal proposito, in riferimento alle pratiche artistiche 

che, dagli anni Sessanta in poi, hanno fatto dell’archivio un vero e proprio 

genere176, il critico e storico dell’arte americano Hal Foster ha parlato in modo 

provocatorio di «impulso archivistico»177. Un desiderio di eternità che spinge a 

selezionare e collezionare per proiettare la propria presenza nel tempo e al di 

                                                           
174 Cfr.: Ernst, W. 2012, Digital Memory and the Archive, J. Parikka (a cura di), Minneapolis-
London, University of Minnesota Press. 
175 Cfr.: Derrida, J. 1996, op. cit. 
176 Negli anni Settanta si è verificato un significativo cambio di prospettiva relativo alle opere 
di quegli artisti che hanno concorso alla conversione dell’installazione dei documenti dallo 
spazio dell’archivio alla sfera estetica. Si pensi all’Atlas di Gerard Richter, a certe installazioni 
di Ilya Kabakov, alle opere-archivio di Christian Boltansky, Tacita Dean, Sam Durant, Antoni 
Muntadas, Thomas Hirschorn, Bernd e Hilla Becher, Peter Fischli e David Weiss, Hans-Peter 
Feldmann, Joachim Schmid, Sophie Calle, Carlo Alfano, Philip-Lorca diCorcia, Ed Ruscha, 
Dan Graham, Allan Sekula, Martha Rosler, Zoe Leonard, Sol LeWitt, Carle Andre, Franco 

Vaccari. Cfr.: Baldacci, C. 2017, op cit.; Enwezor, O. 2008, Archive Fever: Uses of the 
Document in Contemporary Art, Gottinga, Steidl; Foster, H. 2002, Archives of Modern Art, 
«OCTOBER», vol. 99, Massachusetts, The MIT Press, pp. 81-95; Foster, H. 2004, op. cit.; 
Grazioli, E. 2012, La collezione come forma d’arte, Monza, Johan & Levi; Osthoff, S. 2009, 
op. cit.; Zapperi, G. (a cura di) 2016, L’avenir du passé. Art contemporain et politiques de 
l’archive, Rennes-Bourges, Presses Universitaires de Rennes. 
177 Cfr.: Foster, H. 2004, op. cit. Nel suo saggio, Foster contrappone l’impulso archivistico a 
un impulso metaforico e al declino dei significati, una riflessione che ha avuto grande 
risonanza nel postmodernismo. Benché i due orientamenti sembrino impiegare criteri simili, 
fatti di citazioni, prototipi, ricontestualizzazioni di narrazioni e immagini che riguardano la 
cultura popolare, in realtà sono molto diversi. La tecnica permette agli artisti archivisti di creare 
nuove storie discontinue, connesse alla Storia dominante, che sono frammentarie e 
procedono per associazioni. Nel postmodernismo, invece, l’impulso metaforico consiste in 
una critica dei processi di significazione immobili, che vengono rimestati fino al fallimento dei 
significati storicamente riconosciuti. L’arte, dunque, incentrata sul riuso di elementi 
archiviabili, secondo un metodo di ri-archiviazione, prova a rendere conto, in modo originale, 
di nuove realtà, laddove materiali scelti per la loro espressività “indiziaria” attivano narrazioni 
che gli spettatori sono invitati a integrare e concludere. 
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là del tempo, oltre la morte178. Tutti gli archivi implicano un senso freudiano del 

“perturbante”, perché la paura di una perdita di memoria è sempre viva, anche 

in una società ampiamente digitalizzata come quella nostra. Derrida lo spiega 

bene, quando afferma che la questione dell’archivio non è (incredibilmente) una 

questione del passato, ma dell’avvenire, in cui resta sempre sospesa la 

possibilità del sapere prodotto da un archivio di qualsivoglia natura:  

 

Incorporandosi il sapere che si esprime a suo proposito, l’archivio aumenta, si 

ingravida, guadagna in auctoritas. Ma perde nello stesso tempo l’autorità 

assoluta e meta-testuale a cui potrebbe protendere. Non si potrà mai 

oggettivarlo senza resto. L’archivista produce dell’archivio, ed è questo il 

motivo per cui l’archivio non si chiude mai. Si apre a partire dall’avvenire.179 

 
Gli archivi, infatti, più che essere in se stessi memoria, annoverano una 

memoria potenziale, virtuale, devono cioè essere letti, decodificati, compresi, 

situati, interpretati, confrontati, trasformati. Solo allora potranno ottenere, tra gli 

altri, anche il valore di memoria. Ogni archivio, d’altra parte, che sia un prodotto 

recente o antico, conserva tracce, memorie, del presente o del passato perché 

confida nell’avvenire. L’archivio è un luogo del principio e non della fine. Uno 

spazio generativo dove si possono instaurare nuove pratiche, dinamismi, 

                                                           
178 Oggi, è evidente, viviamo in una sorta di delirio archivistico, un «mal d’archivio» che ha 
profondamento colpito la società globalizzata della rete. Lo sviluppo esponenziale di internet 
e dei social network è stato seguito da un’equivalente crescita di dati e informazioni da 
classificare, catalogare e conservare all’interno di una quantità altrettanto imponente di archivi 
digitali che, per essere diffusi, raggiunti e fruiti, sono tradotti in altri formati (tipologici o 
dimensionali) e mediati da varie componenti visivo-descrittive (categorie, full-text, parole 
chiave, thesauri, e tag). Non ci sono più solo archivi tradizionali salvaguardati da enti preposti 
a tale funzione, ma un quantitativo sempre più esteso di archivi istituzionali immateriali, altri 
pressoché professionali e molti altri ancora dilettanteschi e personali all’interno del meta-
archivio internet. Una «febbre d’archivio», dunque, quale frenesia sociale in grado di produrre 
una mole spropositata di informazioni e dati che si accumula all’infinito e che, di conseguenza, 
ha reso l’archivio il dispositivo culturale e tecno-scientifico dominante dei nostri tempi.  
179 Derrida, J. 1996, op. cit, p. 89. 
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negoziazioni tra le radici del presente e le possibilità del futuro, relazioni 

fondamentali tra i documenti e i fruitori che rendono l’archivio veramente 

attuale. 

Gli archivi hanno pian piano abbandonato la loro immagine di depositi 

polverosi di tassonomie e memorie dottrinali, sono stati ripensati e ridefiniti 

dando vita a numerosi progetti e sperimentazioni, dalla rielaborazione creativa 

dei documenti raccolti alla loro digitalizzazione e transizione online, che 

determinano nuove modalità di analisi, interpretazione e fruizione180. Pur 

mantenendo la loro indole preposta alla registrazione di dati e informazioni, 

sono diventati sempre di più luoghi di riflessione e di organizzazione dei saperi 

in una forma storico-culturale emblematica (fisica e/o digitale) connessa nel 

presente tanto al passato quanto al futuro. Gli archivi conservano e creano 

narrazioni a più voci – reminiscenze (dal passato), valutazioni (per il presente) 

e immaginazioni (del futuro) –, associano ricerca e critica, aumentando la 

comprensione dei materiali collezionati attraverso rappresentazioni, modelli e 

strumenti accurati, autoesplicativi e confacenti per leggere i tempi. Gli archivi, 

dunque, offrono chiavi di lettura sempre nuove, ridando forme di senso ed 

esistenza ai vari patrimoni culturali materiali o immateriali, agli insiemi di 

documenti dei quali sono testimoni e custodi.  

Gli archivi, come i musei e le biblioteche, sono quelle istituzioni che 

Michel Foucault ha definito «eterotopie»181 (luoghi reali, localizzabili, eppure 

                                                           
180 Cfr.: Zorzi, A. 2000, Documenti, archivi digitali, metafonti, in «Archivi & Computer. 
Automazione e beni culturali», vol. X, pp. 274-291. 
181 Cfr.: Foucault, M. 2006, Utopie Eterotopie, Moscati, A. (a cura di) Napoli, Cronopio. 
Foucault illustra con convincenti esempi sei principi che, secondo la sua analisi, definiscono 
la scienza eterotopologica: 1. Ogni cultura realizza varie e specifiche eterotopie 2. Il 
funzionamento delle eterotopie (la loro creazione e/o scomparsa) può storicamente cambiare 
3. Le eterotopie giustappongono, in un solo luogo reale, diversi spazi, incompatibili tra loro 4. 
Le eterotopie sono spesso connesse alla suddivisione del tempo, per cui si parla di 
eterocronie (biblioteche, musei, archivi) 5. Le eterotopie definiscono un sistema di apertura e 
di chiusura che, parallelamente, regola il loro accesso e il loro isolamento 6. Le eterotopie 
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fuori da ogni luogo), la cui essenza consiste nel porsi come spazi altri, contro-

posizionamenti, dove tutti gli altri spazi reali vengono rappresentati, riflessi, 

contestati, compensati o neutralizzati, secondo una dinamica di separazione e 

connessione con lo spazio circostante. Dalla seconda metà del XX secolo, gli 

archivi hanno sperimentato un decisivo mutamento affermandosi come sistemi 

dove si realizza la «formazione e la trasformazione degli enunciati»182. 

Nell’accezione foucaultiana, dunque, gli archivi sono dispositivi socio-culturali 

che governano la storia delle idee, delle pratiche e dei discorsi, ma anche spazi 

tecnici in continuo divenire, mai pienamente descrivibili perché incompiuti, 

luoghi in cui i documenti e i saperi si riattivano ed estendono, cioè acquisiscono 

nuovi e diversi contenuti, interpretazioni e attualità divenendo monumenti, 

sostituti storici di realtà. Solo se l’archivio si fa spazio dinamico di confronto, 

dibattito, scambio e dialogo, i documenti non restano oggetti silenziosi e 

inanimati sugli scaffali, ma elementi vitali, “fonti”, con nuove funzioni sociali, 

politiche e culturali. 

Se archiviare vuol dire istituire specifiche forme di sapere (raccogliere 

un insieme di dati significativi dal punto di vista storico-culturale), viene da se 

che i saperi prodotti dall’archivio divengono istituzioni, fondamenti attraverso i 

quali è possibile mettere in pratica un’ampia gamma di operazioni intellettuali 

dal momento in cui l’archivio è stato ideato e costituito materialmente fino a 

quando diventa operativo e consultabile.  

Un archivio performante, dinamico, produttivo, è di certo l’archivio d’arte 

contemporanea, evidentemente anche forum e sportello, che si fa medium 

fondamentale per una fenomenologia analitico-critica delle nuove pratiche 

                                                           
intrattengono con lo spazio restante una funzione peculiare, che si dispiega tra due poli 
estremi: l’eterotopia d’illusione, che denuncia come ancora più illusorio ogni spazio reale, e 
l’eterotopia di compensazione, che crea uno spazio reale tanto perfetto e ordinato quanto il 
nostro è disordinato e caotico. 
182 Foucault, M. 2013, op. cit., p. 174. 
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artistiche, pronta a scoprire, decodificare, creare e divulgare i significati 

possibili, diversi e avanguardisti dell’arte odierna, spinta anche dal bisogno di 

limare ogni imposizione ordinaria e tipologica. Dunque, gli archivi (e i musei) 

d’arte contemporanea:  

 

Non sono un punto di arrivo, un approdo, magari sereno, un rifugio e una 

garanzia, ma sono lo spazio instabile e insicuro di una continua creazione, il 

luogo di una nascita - là dove le cose cominciano, appunto - che è sempre un 

trauma e, assieme, una irrinunciabile promessa183. 

 

Nell’incessante differimento delle soglie, dei confini, delle espressioni, 

dei termini, dei rapporti, degli assetti e delle tipologie, in tutte le sue 

discontinuità, l’archivio d’arte contemporanea è un processo che genera 

sempre nuove domande, adeguamenti, rappresentazioni, lessici, rendendo 

possibili relazioni impreviste, spinose e sorprendenti. Istituzionalizzando, 

attraverso un’analitica raccolta di documentazioni (curricula, portfolio, 

immagini, video), le espressioni artistiche di un preciso contesto, gli archivi 

d’arte contemporanea, aperti e incompiuti per natura, costituiscono il 

presupposto per la messa in opera di una riflessione critica e culturale adesso 

più che mai necessaria all’interno del sistema dell’arte. Sono luoghi in cui 

confluiscono e si strutturano allestimenti documentali che consentono ai critici, 

ai curatori e ai professionisti del settore di operare una continua redazione e 

rielaborazione dell’arte del presente promuovendo studi e visioni sempre 

stimolanti perché mai del tutto definite. Archivi, sportelli e forum d’arte 

contemporanea si propongono come essenziali spazi critici che meglio 

collimano con le antinomie, le frenesie e gli inevitabili rischi del presente che 

                                                           
183 Zuliani, S. 2014, «Là dove le cose cominciano». Archivi e musei del tempo presente, in 
Zanella, F. (a cura di) RICERCHE DI S/CONFINE, dossier 3, p. 88. 
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ha frantumato e contrastato modelli certi, configurazioni assolute e grandi 

narrazioni per interrogarsi sulle proprie risorse, sulle opportunità concesse 

dall’incontro con le differenze e le alterità culturali. Archivi correnti, dunque, 

come specchio dei tempi, altra eterotopia non meno efficace, che riflette 

l’immagine in divenire dei valori dell’arte di oggi.  

Prendersi cura sin da subito degli archivi d’arte contemporanea 

(studiarli, valorizzarli, comunicarli) significa fare in modo che non smettano di 

produrre senso e cultura continuando ad archiviare, a promuovere ricerche, 

studi, conferenze, esposizioni volte a presentare al pubblico il lavoro di 

selezione, catalogazione e promozione di questi luoghi carichi di futuro e di 

inesauribili interpretazioni. Significa anche interrogarli sul loro statuto e sulla 

loro missione affinché rispondano a domande concrete e urgenti; e significa 

preparare il terreno a quesiti ancora immaturi e intempestivi ma che 

nell’avvenire saranno immediati, impellenti, e cercheranno un responso proprio 

in uno di questi archivi dove, con un senso di consolazione e riscatto, si prova 

a sapere cosa c’è stato, cosa c’è, cosa ci sarà e, soprattutto, perché.  

Una delle forme più attuali e significative per prendersi cura di un 

archivio, lo abbiamo visto nel paragrafo precedente analizzando il caso-studio 

Performing the Archives del MAXXI, è quella di valorizzarlo performandolo, 

facendo in modo, cioè, che si passi dal semplice interesse (legittimo) per 

l’oggetto-documento al suo potenziale espositivo-narrativo quale “archivio 

immaginativo di storie”, che si muove per continue estensioni, relazioni e 

rivelazioni attraverso i materiali che ne costituiscono il patrimonio, ma anche 

attraverso gli strumenti dell’arte. Non un ordinario deposito, ma un apparato 

vivo, una piattaforma aperta che mette a disposizione di studiosi, scrittori, 

artisti, performer, musicisti, ballerini, curatori e critici, i suoi materiali, 

fondamentali per produrre appositi lavori – performance, installazioni, prodotti 
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sonori, conferenze, workshop, video e varie altre opere – che, oltre a collocarsi 

negli stessi archivi, possono essere esposti in eventi pubblici. Queste 

dinamiche di riproduzione e/o rimediazione delle tracce e delle narrazioni 

dell’archivio (personale, istituzionale o della cultura di massa) trovano 

significato, efficacia, proprio nelle pratiche dell’arte più che nell’opera in sé, 

favorendo processi creativi e vitali di analisi che non mirino a immobilizzare o 

conciliare una memoria ma la interroghino, la decostruiscano, la 

redistribuiscano per fare luce sul passato e sul presente, tra rievocazione e 

aspirazione, per esporre un “operato documentale sperimentale”.  

Proprio l’arte contemporanea, dagli anni Sessanta, ha continuamente 

assimilato e reinventato i criteri e gli sviluppi dell’archivio creando nuove 

strategie di visualizzazione e fruizione. Boris Groys, per esempio, evidenzia 

come l’opera possa divenire documentazione mediante la sua archiviazione, e 

al contempo l’archivio inserirsi in un contesto artistico e figurare all’interno di 

un determinato lavoro184. Contestualmente diversi musei hanno riconsiderato il 

valore e il ruolo dell’archivio quale dispositivo determinante e non accessorio 

innescando una vera e propria “svolta digitale” mediante l’elaborazione di 

strategie informatico-digitali in cui l’archivio unitamente alle raccolte ha un ruolo 

chiave, contribuendo, altresì, a sensibilizzare le coscienze circa l’esigenza di 

riattivare, performare, gli archivi. 

In questo senso, performare l’archivio ha significato e significa fare 

emergere emozioni e narrazioni impercettibili grazie all’intersezione con le arti 

contemporanee (dalle performing and live arts all’arte relazionale alla new 

public art). Immaginazioni archiviali che possono verificarsi solo nella 

contemporaneità, dunque, che è il luogo nel quale le tracce e i significati 

possono essere ridefiniti, riscritti, agiti, svelando la forma presente di tempi che 

                                                           
184 Cfr.: Groys, B. 2012, Art Power, Milano, Postmedia books. 



 
 
 

197 
 

riprendono corpo e movimento. Performare gli archivi vuol dire attivare una 

pratica di trasformazione di un medium che diviene dinamico e autoriflessivo 

sfidando la propria ontologia. Soprattutto oggi, nell’era digitale, ci si rende 

sempre più conto di come gli archivi sono costantemente oggetto di riproduzioni 

e rappresentazioni. Per queste ragioni tecnologico-digitali, la nuova ontologia 

dell’archivio è adatta a favorire e supportare forme di dialogo e performance 

partecipativa rivolgendosi a un più vasto pubblico attraverso riletture e 

rimediazioni critico-curatoriali e/o artistiche degli oggetti e delle storie 

dell’archivio che così si schiude, sconfina, si fa permeabile, vero luogo di 

dibattito pubblico dove rinegoziare i significati, costruire nuove autorialità 

attuando continue e consapevoli pratiche immaginative, creative, artistiche.  

Valorizzare l’archivio attraverso l’uso delle nuove tecnologie e del 

digitale (siano questi siti, database e risorse presenti on line) significa, di fatto, 

svilupparne le possibilità di impiego, accesso e fruizione culturale per pubblici 

differenti e potenzialmente infiniti, permettendo, quindi, un alto grado di 

democraticità. Tali possibilità possono consistere nella semplice pubblicazione 

dell’archivio sul web o nella sua messa in scena virtuale attraverso mostre 

temporanee on line, quali racconti e proposte curatoriali, impiegando software 

che garantiscano, a seconda delle necessità, la scelta di strumenti atti alla 

presentazione ipertestuale di contenuti che sicuramente lo spazio del web 

favorisce. I progetti multimediali, soprattutto di ambito artistico e/o curatoriale, 

propongono modelli di visualizzazione e comunicazione dei contenuti d’archivio 

che mirano alla sua rimediazione e reinterpretazione narrativa seguendo 

sovente le pratiche della stratificazione e della raccolta mediante l’uso di mezzi 

quali la fotografia, il film e il video, proprio in virtù della loro capacità di registrare 

e conservare i dati. L’estetizzazione multimediale o intermediale (nel caso in 

cui ci si concentri su possibili passaggi e contaminazioni tra media vecchi e 
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nuovi, analogici e digitali, tra manualità e tecnologia), dunque, sviluppa le 

potenzialità archiviali verso nuove direzioni creative e immaginative che, a 

seconda dei contesti, vengono riconfigurate come live media, fotomontaggi 

digitali o videoinstallazioni.  

L’archivio, messo in luce attraverso le nuove tecnologie – secondo la 

logica del database artistico e immaginativo – diventa un luogo mediante il 

quale riscoprire patrimoni culturali e immaginari collettivi, luoghi, storie e 

personaggi, mantenendo intatta la sua essenza connessa ai concetti di 

memoria, testimonianza, comunicazione e conoscenza, che rimangono in ogni 

caso elementi fondamentali di ogni considerazione sul tema dell’archivio, uniti 

all’intrattenimento. L’archivio, in sintesi, viene rinnovato nella forma ma 

preservato nei contenuti, mentre lo spazio digitale si conferma quale luogo 

ideale per una continua metamorfosi e rimediazione critica dei materiali185. La 

dimensione digitale ha avuto, ed ha, un’incidenza fondamentale nella 

trasformazione e nella percezione dell’archivio, come anche del museo. Infatti, 

proprio «nell’attuale dibattito sul museo, e in particolare sul museo d’arte 

contemporanea, è ormai costante l’assunzione dell’archivio quale modello di 

rappresentazione della cultura artistica, visiva, performativa, progettuale.»186 

Archivi, forum e sportelli per l’arte contemporanea non sono mai esiti di 

attività neutrali, ma nascono con l’intento di soddisfare bisogni e interessi 

speciali – siano questi di natura personale, culturale, regionale, nazionale, 

internazionale o globale – di coloro i quali si sono mossi nel corso di un 

processo di ideazione, organizzazione e costruzione di un preciso discorso, di 

una narrazione documentale volta a raggiungere mete e significati. 

                                                           
185 Cfr.: Eugeni, R. 2015, La condizione postmediale. Media, linguaggi e narrazioni, Brescia, 
La Scuola. 
186 Zanella, F. 2014, «Digital Archives. Alcune note», in Zanella, F. (a cura di), Per un museo 
del non realizzato. Pratiche digitali per la raccolta, valorizzazione e conservazione del 
progetto d’arte contemporanea, «RICERCHE DI S/CONFINE», dossier 3, p. 31. 
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Selezionando, catalogando, programmando, connettendo, interpretando e 

comunicando i documenti raccolti – e in continuo accrescimento – queste 

istituzioni producono spazi di conoscenza, indispensabili narrazioni della 

cultura visuale, che ci fanno riflettere su quanto avviene oggi ai margini del 

sistema dell’arte, e ci aiutano a collocare la loro presenza storica nella 

prospettiva ufficiale e politica del memorizzabile, coinvolgendoci in storie 

dell’arte nuove, diverse, anticonformiste, futuribili. 

Di fatto, l’istituzione di un archivio e, quindi, di un certo sapere – come 

ogni dispositivo di comunicazione – determina la costruzione di un patrimonio 

documentale da tramandare alle generazioni di domani. Nella sfera 

dell’esperienza estetica assolutamente inedita, in cui viviamo attualmente, 

dove non esistono, né potrebbero esistere, quadri concettuali chiari e 

periodizzazioni circoscritte, l’individuazione, la valutazione, la definizione, la 

registrazione e la salvaguardia critica dell’ “essenziale artistico da 

memorizzare” da parte degli archivi d’arte contemporanea è il nucleo di una 

razionalità che offre le coordinate per orientarsi all’interno di opere aperte, per 

dirla con Umberto Eco187, quali sono la fenomenologia e l’epistemologia 

dell’arte odierna. Opera aperta è, per riflesso di tale epistemologia, anche 

l’archivio d’arte contemporanea nel senso che le sue fonti e le raccolte possono 

sempre accrescersi, i criteri di valutazione degli artisti e del loro lavoro possono 

mutare in base a esigenze e tendenze estetiche nuove e particolari; allo stesso 

modo i metodi di catalogazione e la struttura di presentazione sono 

normalmente soggetti a piccoli affinamenti o a decisive trasformazioni. Tutto 

questo implica a sua volta nuove e incessanti ricerche, analisi, letture, 

interpretazioni, confutazioni, riscritture dell’archivio, e attraverso l’archivio, al 

passo con i tempi delle storie dell’arte e delle immagini.  

                                                           
187 Eco, U. 2009, op. cit. 
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Gli archivi d’arte contemporanea, lo abbiamo visto, non si limitano solo 

a un censimento degli artisti, delle loro poetiche e delle loro opere, ma mettono 

in scena in modo determinante nuove pratiche e visioni di questa istituzione: le 

indagini preparatorie nella sua fase di progettazione ; la raccolta fondata sulla 

formulazione e presentazione di un discorso ben concertato in una 

concatenazione significativa di materiali; i processi di valutazione che 

permettono di osservare e registrare il regolare sviluppo e le funzioni 

dell’archivio per programmare eventuali tattiche e metodologie di intervento 

futuro; l’organizzazione di attività didattiche e partecipative, incontri, 

conferenze, dibattiti e workshop in cui artisti, studiosi e fruitori (sia utenti di 

riferimento che un pubblico più generale) si confrontano sulle tematiche e le 

concrete possibilità dell’archivio.  

Con il fine di rendere espressivo, all’interno di un disegno organico, un 

insieme documentale (testuale e iconografico) di beni culturali, l’archivio d’arte 

contemporanea è un bene culturale insostituibile per lo studio, la salvaguardia, 

la comunicazione e la valorizzazione delle pratiche artistiche odierne e dei loro 

artefici. Ciò nondimeno, l’archivio è a sua volta un patrimonio da preservare, 

incentivare e ottimizzare. Produttore di cultura e dispositivo di valorizzazione 

critica dell’arte è l’Archivio S.A.C.S. che, alla luce della sua storia, della 

comparazione con importanti paradigmi nazionali e internazionali e della sua 

essenza eterotopica ricca di promesse per l’avvenire, ci è parso con evidenza 

un bene culturale da ripristinare e valorizzare.  
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CAPITOLO III 

 
 

LA VALORIZZAZIONE DELL’ARCHIVIO S.A.C.S. 
 

 
 

1. Riordino dei materiali cartacei e digitali, creazione del Database 
Archivio S.A.C.S. ed elaborazione delle Schede Profilo Artista 

 
 

«L’apertura, dal canto proprio, è garanzia 
di un tipo di fruizione particolarmente ricca 
e sorprendente che la nostra civiltà va 
perseguendo come un valore tra i più 
preziosi, perché tutti i dati della nostra 
cultura ci inducono a concepire, sentire e 
quindi vedere il mondo secondo la 
categoria della possibilità.»188 

 

 

La creazione di un archivio d’arte contemporanea, lo abbiamo visto, è 

un atto corrente di produzione di un bene culturale, espressione di energie vive 

e attive che mirano alla definizione di un futuro patrimonio artistico e dei suoi 

valori riconosciuti e codificati. La caratteristica principale dei beni culturali è 

quella di attivare processi di conoscenza. Tuttavia, se tale dinamica conoscitiva 

viene meno, i beni perdono la loro pregnanza. Il lavoro di salvaguardia e 

valorizzazione dell’Archivio S.A.C.S. da noi svolto, ha inteso sottrarre alla 

dissolvenza una giovane, ma efficace, risorsa artistico-culturale come il 

S.A.C.S., ripristinandola, ai fini della pubblica fruizione, attraverso la 

realizzazione di una proposta di lettura pratica e intuitiva come lo è un catalogo 

digitale. Una rappresentazione dell’Archivio che, attraverso un accesso 

                                                           
188 Eco, U. 2009, op. cit., p. 184. 
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immediato ai dati e alle informazioni di tutti gli artisti entrati a far parte dello 

sportello dal 2008 a oggi, permetta la facile visione online di una risorsa 

culturale sostenibile e rinnovabile come l’arte. 

Il progetto di analisi e valorizzazione dell’Archivio S.A.C.S. – 

conformemente agli intenti che il Dottorato in Scienze del Patrimonio Culturale 

si prefigge – ha tenuto debitamente conto del contesto museale all’interno del 

quale l’Archivio è inserito: un bene culturale connesso e intrecciato a doppio 

filo con altri beni culturali, il quale, con la sua raccolta documentaria, mette 

ancora di più in luce gli obiettivi e la missione di questo museo d’arte 

contemporanea. In qualità di sportello e archivio, il S.A.C.S. è un medium di 

ricerca e analisi storico-critica per la conoscenza e l’interpretazione dell’arte 

regionale del presente da consegnare al futuro. Un dispositivo chiave che 

alimenta lo sviluppo di altri settori museologici come quello delle collezioni 

permanenti, delle mostre temporanee, della didattica, dell’editoria, dei 

workshop, delle residenze, dei convegni, delle conferenze e che opera, come 

abbiamo visto nel capitolo I di questo lavoro, nella relazione e nel confronto con 

il territorio e le sue istituzioni culturali (università, accademie, musei, gallerie, 

centri di ricerca e fondazioni per l’arte contemporanea) tramite accordi e 

convenzioni. 

Il lavoro di valorizzazione dell’Archivio S.A.C.S., oltre che essere 

supportato da un bagaglio teorico-comparativo di ambito museologico e 

storico-artistico contemporaneo implementato ai fini della ricerca, è stato 

eseguito concretamente presso la sede amministrativa del Museo Riso, 

durante un tirocinio formativo di quasi un anno tra il 2018 e il 2019, attivato 

attraverso una convenzione tra la Scuola delle Scienze Umane e del 

Patrimonio Culturale dell’Università di Palermo e il Museo Riso, e svolto sotto 

la supervisione di una tutor assegnataci dalla direttrice Valeria Li Vigni, 
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l’architetto Eliana Mauro (Dirigente Tecnico dell’Unità Operativa II – 

Valorizzazione, Offerta culturale e Ricerca), e del geometra e tecnico 

informatico del Museo, Lorenzo Calì. 

L’operato, nato dalla precisa volontà di mettere in luce un dispositivo 

culturale fondamentale per la conoscenza, la narrazione e la valorizzazione 

critica della giovane arte siciliana, è constato di tre fasi: a) riordino dei materiali 

cartacei e digitali; b) creazione del Database Archivio S.A.C.S.; c) elaborazione 

delle Schede Profilo Artista per il catalogo online.  

Durante la prima fase di lavoro abbiamo riordinato l’Archivio cartaceo e 

digitale consultabili per un uso interno. In primo luogo si è provveduto a censire, 

revisionare e conformare la documentazione analogica consistente in CD e 

DVD, curricula, portfolio, statement, descrizioni delle opere, testi critici, schede 

archivio, istanze, liberatorie e verbali. È stata verificata l’esistenza e l’integrità 

di tutta la documentazione e, laddove si sono riscontrati vuoti o assenze di 

materiali documentari, gli artisti sono stati contattati e invitati a fornire i dati e le 

informazioni mancanti, debitamente acquisiti, integrati e aggiornati. L’archivio 

cartaceo è stato suddiviso in registri che indicano in ordine cronologico l’anno 

di ammissione degli artisti all’interno dell’Archivio (2008; 2009-2011; 2013-

2014; 2015; 2017; 2018). Ogni registro raccoglie, uno per uno, i singoli fascicoli 

degli artisti ammessi – e anche di quelli non ammessi – nel corso degli anni, 

contenenti in ordine: istanza di ammissione, curriculum, scheda archivio (per 

gli artisti inseriti dal 2015 in poi), statement, portfolio, descrizioni delle opere 

proposte, testi critici, CD e/o DVD, liberatorie. Infine, ciascun registro include un 

dossier dove si trovano verbali di riunioni; riproduzioni della corrispondenza via 

e-mail tra amministrazione, artisti, curatori e critici; i fascicoli di artisti che hanno 

deciso di non fare più parte dello Sportello; quattro DVD contenenti la copia 

aggiornata dell’Archivio S.A.C.S. informatizzato. 
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Concluso il lavoro di riorganizzazione dell’Archivio materiale, ci siamo 

rivolti alla revisione di quello digitale, sulla base del quale abbiamo in seguito 

realizzato le altre fasi del piano di valorizzazione. Trattandosi di un Archivio 

giovane e corrente, la cui gestione prevede attività di selezione, acquisizione, 

organizzazione, salvaguardia e utilizzo dei materiali documentari189, il S.A.C.S. 

nasce già come un complesso ampiamente digitalizzato. L’Archivio digitale si 

trova all’interno di una composita cartella informatica, denominata “Condivisa”, 

utilizzata soltanto dal personale amministrativo del Museo e, su consenso del 

direttore, anche da tirocinanti, tesisti, ricercatori, docenti, curatori, critici d’arte 

e altri esperti del settore, per svolgere ricerche, attività editoriali, espositive o 

didattiche. L’Archivio elettronico è stato a sua volta disposto in una cartella 

complessiva chiamata “Archivio S.A.C.S.”, all’interno della quale si trovano 

ripartite diverse cartelle: una dedicata agli artisti facenti parte di S.A.C.S.; una 

riservata agli artisti non ammessi in Archivio dal CTS negli anni 2015, 2017 e 

2018; un’altra ancora comprendente varia documentazione (file Word divisi per 

anno con le liste dei componenti dell’Archivio, una rubrica Excel con numeri di 

telefono e indirizzi e-mail degli artisti, verbali, corrispondenza, inviti rivolti ad 

alcuni artisti a far parte dello Sportello – risalenti alla direzione di Sergio 

Alessandro 2008-2012). Anche in questo caso, abbiamo prima verificato che 

l’Archivio fosse integro e, nel caso in cui sono state riscontrate delle lacune di 

dati, informazioni e altra documentazione si è provveduto al loro inserimento 

digitalizzando le parti mancanti, ma soprattutto richiedendo immagini di opere 

e le relative didascalie a quegli artisti i cui apparati iconografici masterizzati su 

                                                           
189 Per un approfondimento sulla metodologia di archiviazione informatica si vedano i testi 
fondamentali di: Frezza, G. (a cura di) 2008, L’arca futura. Archivi mediali digitali, audiovisivi, 
web, Milano, Booklet; Guercio, M. 2010, Archivistica informatica. I documenti in ambiente 
digitale, Roma, Carocci; Pigliapoco, S. 2016, Progetto Archivio Digitale. Metodologia, sistemi, 
professionalità, Lucca, Civita editoriale; Sinibaldi, A. - Buongiorno, P. B. 2012, Manuale di 
conservazione digitale, Milano, Franco Angeli.  
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CD o DVD si sono mostrati insufficienti. Una volta operato il suddetto 

completamento documentario, si è proseguito con l’ordinamento delle cartelle 

di ogni singolo componente del S.A.C.S. disposte in ordine alfabetico. La 

cartella digitale di ogni artista include: istanza di ammissione; scheda archivio 

firmata dove si specifica uno o più indirizzi di genere e di ricerca (valido per gli 

artisti inseriti in Archivio dal 2015 in poi); un portfolio in formato PDF 

comprendente il curriculum artistico, i dati anagrafici, i contatti (telefono, 

indirizzo e-mail ed eventuali profili social o siti web), lo statement di 

introduzione al lavoro dell’artista, le riproduzioni delle opere o cicli di opere con 

relative didascalie e una breve descrizione di ogni lavoro, alcuni testi critici 

redatti da esperti nel settore delle arti visive, l’indicazione di mostre personali 

e/o collettive come anche di rassegne in spazi pubblici o privati di livello 

nazionale e internazionale, il riconoscimento di premi, eventuali partecipazioni 

a programmi di residenze, la segnalazione di opere presenti in collezioni 

pubbliche e/o private, eventuali link a contenuti caricati sul web e, laddove 

esistente, la presentazione di una nota bibliografica (libri, cataloghi, riviste, 

saggi, articoli); una cartella contenente le immagini delle opere ad alta 

risoluzione oppure i video; infine, le liberatorie firmate sull’utilizzo dei dati 

personali e delle immagini da parte del Museo.  

Completato anche il riordinamento dell’Archivio S.A.C.S. digitale, prima 

di passare alla fase successiva, ne abbiamo creato quattro copie, masterizzate 

su DVD denominati “Archivio S.A.C.S. digitale 2008-2020”, conservati in un 

apposito raccoglitore contestualmente alla documentazione dell’Archivio 

analogico. 

Il percorso informatico di un archivio, soprattutto se corrente, non è solo 

una semplice trasposizione di dati. Si tratta piuttosto di realizzare nuovi spazi 

che diano vita ad altre forme di comunicazione, modificando il proprio assetto 
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e la propria configurazione per scopi funzionali. Lo si è appena visto. Nel suo 

passaggio da medium analogico a digitale, l’Archivio S.A.C.S. ha mutato la sua 

fisionomia. Se l’Archivio fisico, infatti, annovera un insieme di cartelle disposte 

in ordine cronologico contenenti la documentazione degli artisti ripartiti per 

anno di ammissione, l’Archivio digitale – più intuitivo e pragmatico – verte 

fondamentalmente sulla suddivisione delle cartelle documentarie degli artisti 

S.A.C.S. in ordine alfabetico.  

Un’ulteriore trasformazione informatica è stata praticata, in 

collaborazione con il tecnico informatico del Museo Riso Lorenzo Calì, durante 

la seconda fase del nostro progetto di valorizzazione, volto alla predisposizione 

del Database Archivio S.A.C.S. e al caricamento dei dati al suo interno190. Si 

tratta di una maschera informativa, pratica e intuitiva, destinata a un uso interno 

– e aperta a studenti e professionisti che ne richiedano la visione per un 

eventuale impiego delle informazioni in essa contenute a scopo di 

consultazione, approfondimento o studio –, la quale consente di inserire chiavi 

di ricerca tramite dei menu a tendina per filtrare i dati utilizzando dei campi 

predefiniti: cognome e nome dell’artista, identificativo del gruppo, sesso, luogo 

e anno di nascita, luogo di lavoro e residenza, anno di iscrizione all’Archivio 

S.A.C.S., ambito artistico, e-mail, sito web e social, immagine personale, 

immagine di un’opera, didascalia dell’opera, breve nota critico-artistica, Scheda 

Profilo.  

                                                           
190 Per la corretta applicazione dell’informatica a uso delle scienze umane, soprattutto per 
quanto concerne le tecnologie digitali di memorizzazione, gestione e rappresentazione dei 
dati, si veda: Atzeni, P. - Ceri, S. - Paraboschi, S. - Torlone, R. 2018, Basi di Dati: modelli e 
linguaggi di interrogazione, Milano, McGraw-Hill Education; Bonacini, E. 2011, Nuove 
tecnologie per la fruizione e valorizzazione del patrimonio culturale, Roma, Aracne; Bonacini, 
E. 2020, I musei e le forme dello Storytelling digitale, Roma, Aracne; Castano, S. - Ferrara, 
A. - Montanelli, S. 2009, Informazione, conoscenza e Web per le scienze umanistiche, Milano, 
Pearson Italia; Intorre, S. 2013b, Digitalizzare l’opera d’arte. Metodi e strumenti, Palermo, 
OADI Digitalia; Lazzari, M. 2104, Informatica umanistica, Milano, McGraw-Hill Education.  
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Il Database contiene le principali notizie sugli artisti, catalogati in ordine 

alfabetico e, soprattutto, le relative Schede Profilo, delle quali parleremo a 

breve in maniera dettagliata, che saranno rese disponibili sulla pagina Archivio 

S.A.C.S. del sito web del Muso Riso. Quale sistema software “aperto” di 

gestione di informazioni, il Database Archivio S.A.C.S. permette la creazione, 

la memorizzazione, la manipolazione, l’interrogazione e il reperimento dei dati 

– attraverso fondamentali chiavi di ricerca come l’ambito artistico e l’anno di 

ammissione in Archivio – offrendo al Museo, come anche ad esperti e studiosi, 

la possibilità di entrare in relazione con un’operazione di scouting, un 

censimento ad ampio raggio, e di monitorare, dunque, pragmaticamente e a 

colpo d’occhio la nuova scena artistica locale, per la realizzazione di eventi 

espositivi individuali o collettivi, attività didattiche, workshop, residenze, 

conferenze e seminari che coinvolgano i componenti dell’Archivio.  

Per valorizzare al meglio un bene culturale, quale è un archivio sportello 

per l’arte contemporanea, occorre che questo venga studiato e conformato in 

modo tale che dalla sua narrazione, divulgazione e visualizzazione online 

possa scaturire, oltre che una conoscenza complessiva, anche un desiderio di 

approfondirne i contenuti sia da parte di specialisti nel settore delle arti visive 

che da parte di pubblico più ampio e generico. Grazie alle nuove tecnologie 

digitali e alla rete, i musei e gli archivi ampliano le loro possibilità di comunicare 

ed entrare in relazione con gli utenti, mantenendone sempre vivo l’interesse. 

La divulgazione e la promozione di un archivio museale d’arte contemporanea 

online necessita dell’impiego di moduli standard per la visualizzazione del 

proprio repertorio di artisti, sfruttando la possibilità di fornire rapidamente 

informazioni in modo semplice, dinamico e immediato. A questo proposito, la 

rappresentazione dell’Archivio S.A.C.S. online ha richiesto capacità di analisi e 

sintesi che, durante la terza fase del progetto di valorizzazione, hanno portato 
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all’elaborazione di Schede Profilo Artista all’interno delle quali incanalare in 

modo uniforme le informazioni essenziali sugli artisti e sul loro operato, desunte 

dall’ampio apparato documentario che compone l’Archivio analogico e digitale. 

La progettazione per la standardizzazione della Scheda Profilo Artista 

ha previsto uno studio analitico e comparato delle narrazioni cartacee e digitali 

dei più significativi archivi - forum/sportelli per l’arte contemporanea dei quali ci 

siamo occupati nel secondo paragrafo del capitolo precedente, al fine di 

estrarre i principi e le metodologie più efficaci. Dunque, sulla base di un 

confronto tra le schede artista dei cataloghi cartacei dell’Archivio S.A.C.S. 2008 

e 2009-2011, le pagine d’artista dello Studio Visit presenti sul sito web ufficiale 

del MoMA PS1, le brevi monografie d’artista dei “Quaderni di Documentazione 

ADAC” del Mart di Rovereto e, per finire, le pagine d’artista del Database Italian 

Area dell’Archivio Viafarini, abbiamo redatto il prototipo di una Scheda Profilo 

Artista S.A.C.S. da compilare di volta in volta con i dati relativi a ogni artista e 

da immettere nell’apposito campo del Database Archivio S.A.C.S.  

Grazie alle suddette analisi comparative abbiamo acquisito un bagaglio 

di competenze che ci ha permesso di aggiornare i criteri per l’elaborazione di 

un modello generale di scheda artista, il cui scopo è stabilire uno standard 

metodologico in materia di rappresentazione e comunicazione delle 

informazioni minime relative a un artista e al suo lavoro, destinate a 

trasformarsi in conoscenza individuale negli utenti. La Scheda Profilo Artista 

comprende i seguenti dati: foto personale dell’artista, cognome e nome; luogo 

e data di nascita; luogo di residenza e lavoro; anno di iscrizione all’Archivio 

S.A.C.S.; ambito artistico; eventuale indicazione di siti web, web mail, social 

network e blog; breve profilo critico; nome e cognome del curatore del profilo 

critico; foto di un’opera e relativa didascalia. La Scheda si presenta come un 

medium smart e funzionale, chiaro e diretto, con una velocità di lettura che 
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mantiene alta l’attenzione e permette di venire agevolmente a conoscenza di 

informazioni indispensabili per ogni tipo di ricerca che, in base agli scopi e alle 

esigenze dei fruitori, potranno essere approfondite tramite lo stesso Archivio o 

altro tipo di fonti desumibili già dalla Scheda stessa.  

 

 

 

Prototipo Scheda Profilo Artista S.A.C.S. 

 

 

Dopo aver sviluppato un prototipo conforme di Scheda Profilo Artista, 

questo è stato sottoposto alla revisione della tutor dottorale, della tutor 

tirocinale e del direttore del Museo, e approvato. Stabilito il modello da adottare, 

abbiamo proseguito il nostro lavoro compilando le Schede e, laddove mancanti 

o non più idonei, abbiamo redatto i profili critico-artistici degli artisti dell’Archivio, 

giungendo così al completamento di tutte le Schede – integralmente 
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consultabili nell’Appendice che conclude il presente studio –, al loro 

inserimento nell’apposito campo “Scheda Artista” del Database dell’Archivio 

S.A.C.S. e, altresì, accrescendo le competenze di curatela critico-scientifica nel 

campo dell’arte contemporanea in seno a una specifica realtà museale. 

Le Schede, come sopra anticipato, saranno direttamente trasmesse dal 

Database dell’Archivio alla pagina Archivio S.A.C.S. del sito web del Museo 

Riso – successivamente alla convalida delle stesse da parte del Dipartimento 

e dell’Assessorato Regionale dei Beni Culturali e dell’Identità Siciliana. La 

pagina S.A.C.S., che conterrà in ordine alfabetico i nominativi dei componenti 

dell’Archivio, permetterà il libero accesso alle informazioni principali degli artisti 

(luogo e data di nascita, luogo di residenza e lavoro, ambito artistico e anno di 

iscrizione all’Archivio S.A.C.S.). Tutti coloro che desiderassero approfondire le 

conoscenze relative a uno o più artisti attraverso la consultazione della Scheda 

Profilo, potranno farlo cliccando sul nome scelto, dal quale si genererà 

automaticamente una maschera di registrazione. L’utente, una volta inseriti i 

dati convalidati da web mail e password (nome, cognome, età, nazionalità, 

professione), utili al Museo per elaborare delle statistiche quanti-qualitative sul 

tipo di fruizione, potrà prendere visione dei materiali richiesti mediante file PDF. 

La fruizione online delle Schede Profilo Artista dell’Archivio S.A.C.S. offrirà 

nuovamente, dopo il fraudolento attacco informatico del 2012, uno strumento 

agile di supporto e promozione degli artisti attraverso la consultazione del loro 

lavoro soprattutto da parte di critici, curatori, galleristi, collezionisti, manager e 

professionisti della scena artistica nazionale e internazionale. Assicurando 

l’ampia visibilità dei dati, l’Archivio S.A.C.S. svolge un fondamentale ufficio di 

ricerca e consultazione condivisa che incoraggia e facilita la progettualità in 

rete. Quale narrazione articolata, complessa e vivace, di grande importanza 

per leggere le forme e le dinamiche dell’arte isolana di questi anni, l’Archivio 
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S.A.C.S. può considerarsi uno dei luoghi per eccellenza che, attraverso le 

sostanziali funzioni archivistiche della selezione, dell’intelligibilità, della 

conservazione e della promozione, esprime già una memoria artistico-

culturale. A corollario e coronamento della nuova redazione delle Schede 

Profilo Artista il Direttore Biondo ha accolto la nostra proposta di impiego delle 

stesse anche per la pubblicazione del catalogo cartaceo dell’Archivio S.A.C.S. 

che raccoglierà i profili degli artisti dal 2008 al 2020. 
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Qui e nelle pagine precedenti alcune Schede Profilo Artista dell’Archivio S.A.C.S. 

 

 

Come per il Database, il sistema di navigazione della pagina web 

Archivio S.A.C.S. è stato predisposto per essere interrogato attraverso una 

serie di chiavi di ricerca (luogo e anno di nascita, ambito artistico, anno di 

iscrizione all’Archivio, curatori dei profili critici) utili alla resa di una congrua 

descrizione dell’Archivio S.A.C.S. quale bene culturale che valorizza la più 

recente arte siciliana e a sua volta, viene valorizzato. La nota introduttiva e le 

Schede Profilo Artista presenti sul sito andranno a definire una struttura 

narrativa che comunica in maniera chiara e concisa le informazioni necessarie 

relative all’Archivio e agli artisti che ne fanno parte. Nello specifico, si offre 

pronta visione di quale istituzione museale fa parte l’Archivio S.A.C.S.; quando, 

da chi e per quale scopo è stato creato; a chi è rivolto, che ruolo svolge e quali 

attività promuove; quali e quanti artisti conta; da dove provengono gli artisti e 

dove lavorano al momento; di cosa si occupano e quali linguaggi utilizzano; 
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come il numero degli artisti è cresciuto nel tempo; quali momenti sostanziali 

hanno determinato la storia e l’evolversi dello Sportello; chi ha curato la 

redazione dei profili critici. 

Dall’analogico al digitale, l’analisi minuziosa dei dati a nostra 

disposizione, aggiornati al 2020, ci restituisce l’immagine di un Archivio attivo 

(fatta eccezione per l’anno 2012 in cui vi è stato un fermo di tutte le attività), 

una macchina efficiente che dal 2008, attraverso l’individuazione e 

l’osservazione costante dello scenario artistico contemporaneo dell’isola, ha 

portato avanti la catalogazione di centotrentuno artisti (novanta uomini, 

trentasei donne, cinque gruppi), la maggior parte dei quali vive e lavora in 

Sicilia, altri nel resto d’Italia (Lombardia, Lazio, Piemonte, Toscana, Emilia 

Romagna, Sardegna) e alcuni all’estero (Stati Uniti d’America, Russia, Regno 

Unito, Germania, Giappone, Spagna, Olanda, Francia, Finlandia). Dispositivo 

dinamico di supporto, promozione, confronto, dialogo, scambio e crescita per 

gli artisti contemporanei locali, l’Archivio S.A.C.S. si pone come finestra aperta 

sul panorama artistico globale attraverso la quale si aziona un meccanismo 

osmotico di idee, cultura e creatività, incentivato dalla programmazione di 

mostre, workshop, residenze e convegni. 

Dalla consultazione del patrimonio iconografico conservato in Archivio, 

abbiamo constatato che i materiali visivi selezionati dagli artisti per lo Sportello, 

come rappresentazione del proprio lavoro, ammontano a oltre milletrecento 

opere. Analizzando nel dettaglio l’intero patrimonio, lo abbiamo classificato per 

tecniche e linguaggi visivi al fine di esporne in maniera esplicita e istantanea 

l’eterogeneità e il valore. Dalla ripartizione è emerso che la maggior parte del 

lavoro degli artisti è composto da opere bidimensionali (33%) seguito da 

installazioni (18%), fotografia (17%), video (16%), scultura (9%) e performance 

(7%). A fronte del fatto che l’Archivio S.A.C.S. è un’opera aperta e in continua 
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crescita, le suddette informazioni sono orientative e costantemente soggette a 

variazioni. 

L’archivio S.A.C.S. è la cartina al tornasole dell’arte contemporanea 

siciliana prodotta dalle ultime generazioni dove le tendenze, i flussi, le 

espressioni e i percorsi spontaneamente si confondono e si coniugano, 

tracciando uno scenario discontinuo, per alcuni aspetti caotico e indistinto, ma 

indubbiamente esuberante, vitale, con un potenziale troppo spesso inespresso. 

Per comprendere appieno ciò che accade oggi, è bene ricordare che la storia 

dell’arte contemporanea siciliana è attraversata fondamentalmente da tre 

correnti ben identificabili.  

La prima, attiva dagli anni Cinquanta, riconducibile alle esperienze 

antesignane di Renato Guttuso, Nino Franchina, Lia Pasqualino Noto, Piero 

Guccione e Ferdinando Scianna, è accomunata dal desiderio di questi artisti di 

mettere in mostra la Sicilia, di introdurla nel corso della storia del mondo 

attraverso la rappresentazione delle sue specificità, dei suoi miti, delle sue 

difficoltà, delle incoerenze, delle solitudini e dell’estrema bellezza. La 

narrazione di questo sfoggio dell’isola prende forma e sentimento nelle loro 

opere attraverso una figurazione espressionista, una fotografia schietta, 

beffarda, esistenziale, un orizzonte marino silenzioso. Per questi maestri più 

che investigare il linguaggio dell’arte, diventa risolutivo il linguaggio della Sicilia, 

la sua identità, indispensabile per corroborare e legittimare la propria indole 

artistica.  

La seconda corrente, della quale si considerano massimi esponenti 

Carla Accardi, Pietro Consagra, Antonio Sanfilippo, Emilio Isgrò, Turi Simeti, 

Michele Canzoneri, Pino Pinelli, Antonio Freiles, Paolo Scirpa, Rosario Bruno, 

Elio Marchegiani, Mimmo Di Cesare, porta avanti principi opposti a quelli della 

prima. Per questo gruppo di artisti, la questione fondamentale dell’arte non si 
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basa affatto sulla rappresentazione particolare della Sicilia da restituire, 

piuttosto, la loro ricerca si orienta tra i linguaggi universali, ampi e poliedrici 

aderenti all’idea di aniconicità, per un’immagine che neghi ogni tipo di forma 

immediatamente associabile a un luogo o a una storia conosciuti e riconosciuti.  

La terza corrente, infine, è quella costituita da una più recente 

generazione di artisti, che da circa venticinque anni a questa parte si è imposta 

sulla scena nazionale, e in qualche caso internazionale, seguita da una schiera 

di talenti in corsa e di giovani brillanti e ingegnosi. Tra questi, che come 

dicevamo poco sopra contribuiscono a conformare un paesaggio artistico 

frammentario e mutevole ma estremamente vivace, molti fanno parte 

dell’Archivio S.A.C.S.: Salvatore Arancio, Guido Baragli, Alessandro Bazan, 

Davide Bramante, Francesco De Grandi, Fabrice De Nola, Michele Di Donato, 

Andrea Di Marco, Fulvio Di Piazza, Francesco Lauretta, Loredana Longo, 

Paolo Madonia, Daniela Papadia, Domenico Pellegrino, Giacomo Rizzo, Croce 

Taravella, William Marc Zanghi, Sergio Zavattieri.  

La fenomenologia dell’arte contemporanea siciliana, che l’Archivio 

S.A.C.S. permette di conoscere e approfondire, comparata alla cronaca artistica 

dei decenni precedenti, ci racconta di un luogo dell’arte fatto di obiettivi, idiomi, 

approcci stilistici e scelte diverse e molteplici. Gli artisti siciliani di oggi non 

hanno linguaggi né orientamenti omogenei e costanti. Se alcuni rievocano ed 

esprimono un certo repertorio isolano, altri se ne allontanano del tutto, altri 

ancora ne prendono a prestito o ne sovvertono i particolari e gli stereotipi. Gli 

artisti siciliani e le loro opere, che non contemplano alcuna identità siciliana 

riconoscibile, rientrano nel sistema mondiale dell’arte e delle immagini, tanto 

più oggi che la questione locale/globale non ha più molto senso nella sfera 

dell’arte dove regnano commistioni, confronti, osmosi, dialoghi, eclettismi, 

traduzioni, interconnessioni sempre nuove e in trasformazione. Lo spazio 
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dell’arte contemporanea è un patchwork di realtà parallele provenienti da 

diverse fonti, tra cui, se le poetiche degli artisti lo postulano, anche il luogo 

geografico che non è una frontiera ma un orizzonte socio-culturale.  

Alla luce della mutevolezza della scena artistica siciliana 

contemporanea, il dovere di osservare e valutare con impegno questo ampio 

panorama in trasformazione assolve a necessità socio-culturali impellenti. 

Senza indugiare nell’attesa di riconoscimenti tardivi e lente storicizzazioni, le 

operazioni analitiche di monitoraggio e censimento, come quelle compiute 

dall’Archivio S.A.C.S., vanno instaurate e conseguite, non senza rischi, sulle 

tracce instabili e vaghe del presente, consapevoli che conservare oggi significa 

ricordare domani. Il progetto di archiviazione dell’attuale arte siciliana 

corrisponde esattamente alla volontà di conoscere e memorizzare, che è altresì 

facoltà di promozione e valorizzazione, nonché possibilità di crescita. Ed è 

esattamente questa la mission che ogni archivio contemporaneo dovrebbe 

portare avanti, specialmente un archivio d’arte per l’arte.  

Come abbiamo osservato nel capitolo precedente, la struttura 

temporale entro la quale si iscrive il concetto di archivio è dinamica e molteplice. 

La memoria collettiva è quella sostanza socio-culturale pura finalizzata 

all’elaborazione e alla rifinitura storica, ma contestualmente costituisce 

l’apparato fondamentale che dà forma alla storia stessa. Lo dice esplicitamente 

Derrida191 che, diversamente da quanto la prassi linguistica faccia pensare, lo 

sguardo della memoria socio-culturale, dunque dell’archivio, si orienta 

all’indietro, mostrandosi tuttavia necessario e funzionale a un pensiero che, di 

fatto, mira e si svolge in avanti. Dunque, la prospettiva ultima di un archivio si 

realizza tra le estensioni incrociate del presente e del futuro.  

                                                           
191 Derrida, J. 1996, op. cit. 
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Un archivio per l’arte contemporanea è un bagaglio di documenti, un 

insieme organizzato di atti collezionati, uno sportello-forum di confronto e 

promozione, un osservatorio strutturato ma sempre in divenire, soggetto ad 

accrescimenti, approfondimenti e rielaborazioni. È un fondo corrente che, 

vedendo la nascita e la composizione della documentazione per scopi pratici, 

favorisce la «struttura aperta» come dispositivo gnoseologico per una 

comunicazione pluralistica192. 

Attraverso la concatenazione di pratiche e obiettivi specifici – 

conoscere, reperire, selezionare, catalogare, conservare, digitalizzare, 

decodificare, rappresentare, esporre, promuovere, comunicare, elaborare 

ipotesi di sviluppo – il Museo Riso ha avviato un complesso motore di ricerca 

culturale visuale per la promozione del patrimonio artistico siciliano 

contemporaneo. Da quanto osservato in precedenza, risulta più che mai 

evidente che il S.A.C.S. è un paradigma ideale di archivio aperto, attivo e attuale 

da esplorare per pensare e costruire il presente, riflettendo e immaginando 

possibilità future in ambito artistico, visuale e museale. Per tali ragioni abbiamo 

ritenuto opportuno progettare e realizzare una valorizzazione di questo 

importante bene culturale che permettesse di portarne avanti le premesse e le 

promesse. 

L’Archivio S.A.C.S., lo abbiamo appurato in più occasioni, non è una 

realtà statica e conclusa, bensì un’opera di ricerca e valorizzazione pratica e in 

fieri, sempre aperta, in continua metamorfosi e ampliamento, un archivio-fucina 

«febbrile» come direbbero Derrida193 ed Enwezor194. Proprio per questo suo 

carattere indefinito e mutevole, esso fa parte di quella che abbiamo definito 

                                                           
192 Eco, U. 2009, op. cit. 
193 Derrida, J. 1996, op. cit. 
194 Enwezor, O. 2008, op. cit. 
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«svolta visuale fredda»195, rappresentativa delle forme e delle dinamiche 

frastagliate della cultura museale contemporanea, che il Museo Riso, con il suo 

incessante circuito di esposizioni temporanee, e l’Archivio S.A.C.S., vera e 

propria «collezione in costruzione»196, incarnano precisamente quali 

inconfutabili «media freddi»197 in cerca di essere interpretati, estesi, integrati e 

perfino completati dai fruitori con i loro significati e le loro conoscenze, secondo 

quella che è un’ottica relazionale, dialogica e partecipativa. 

L’Archivio S.A.C.S., infine, qualunque sia la sua forma narrativa, 

analogica o digitale, è un’eterotopia relazionale198, ovvero un medium culturale 

freddo che, nell’atto della conservazione, genera due forze che si estendono 

nell’orizzonte del tempo, mettendo in relazione passato, presente e futuro, e in 

quello dello spazio che, tra memoria, pratica e immaginazione virtuale e 

digitale, rimanda di fatto alla consistenza analogica delle opere realizzate dagli 

artisti, dunque, alla materialità di altri media199 e altre immagini200. È proprio di 

questa possibile realtà espositiva dell’Archivio S.A.C.S., quale ulteriore e 

necessaria forma di valorizzazione dell’archivio d’arte contemporanea, che ci 

occuperemo nel prossimo paragrafo. 

                                                           
195 Di Maggio, F. 2017, op. cit. 
196 Grazioli, E. 2012, op. cit. 
197 Cfr.: Glusberg, J 1983, op. cit e McLuhan, M. 2011, Capire i media. Gli strumenti del 
comunicare, Milano, Il Saggiatore. 
198 Foucault, M. 2006, op. cit. 
199 Cfr.: Bolter, J. D. - Grusin, R. 2003, op. cit.; Elkins, J. 2003, Visual Studies. A Skeptical 
Introduction, New York, Routledge; McLuhan, M. - Powers, B. 1992, Il villaggio globale. XXI 
secolo: trasformazioni nella vita e nei media, Milano, SugarCo; Pinotti, A - Somaini, A. 2016, 
Cultura visuale. Immagini, sguardi, media, dispositivi, Torino, Einaudi. 
200 Cfr.: Belting, H. 2011, Antropologia delle immagini, Roma, Carocci; Boehm, G. 2009, La 
svolta iconica, Roma, Meltemi; Elkins, J.  2001, The Domain of Images, New York, Cornell 
University Press; Mirzoeff, N.  2002, Introduzione alla cultura visuale, Roma, Meltemi; 
Mitchell, W.J.T.  2009, Pictorial Turn. Saggi di cultura visuale, Palermo, :duepunti; Pinotti, A. 
- Somaini, A. (a cura di) 2009, Teorie dell’immagine. Il dibattito contemporaneo, Milano, 
Raffaello Cortina editore. 
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2. Una Project Room per l’Archivio S.A.C.S.: l’Archive Room201  

 

 
«Né si tratta di un’immaginaria isola felice, 
di una beata illusione oppure di una sacca 
di resistenza, di un’utopia minore o di una 
riduzione locale o una variante glocale, 
anche se non manca di un suo intrinseco 
valore alternativo. E neppure si adatta al 
cosiddetto “far rete”, all’adesione al libero 
flusso che asseconda il principio liberale 
del cambiamento continuo, coltivando 
invece in privato un impulso irresistibile, 
misto di processo in progress e smania 
irrefrenabile. Possiede i caratteri degli 
organismi complessi, non riducibili alla 
somma delle loro parti, fino agli equilibri 
instabili, alle strutture dissipative e ai 
sistemi di auto-organizzazione, passando 
per il ruolo attivo del posto vuoto, della 
macchina cieca, del pezzo mancante, delle 
dinamiche post-dialettiche.»202 

 
 
 

Se le pratiche di valorizzazione dell’Archivio S.A.C.S. sopra descritte 

rappresentano il conseguimento di un traguardo importante, altre forme di 

promozione e divulgazione vanno certamente proseguite, altre invece 

ripristinate o suggerite, a considerazione del fatto che attualmente il potenziale 

inespresso di S.A.C.S. è ancora notevole e molte sono le vie da percorrere ed 

esplorare. 

Principalmente, l’Archivio deve confermare la sua identità di forum e 

sportello per l’arte contemporanea, monitorando la scena artistica isolana per 

                                                           
201 Teniamo a precisare che in questo paragrafo restituiamo una descrizione analitica e 
puntuale di quella che, in accordo già definito con il Direttore del Museo Riso su presentazione 
e condivisione di un nostro progetto museografico, sarebbe stata la spazializzazione 
dell’Archivio S.A.C.S. prevista per il 2020. A causa della Pandemia di SARS-CoV-2 che ha 
portato al blocco quasi permanente delle attività museali fino alla metà del 2021, la nostra 
proposta non ha ancora trovato applicazione. 
202 Grazioli, E. 2012, op. cit., p. 11. 
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selezionare nuovi talenti, continuando a organizzare convegni, conferenze, 

seminari, incontri con e tra professionisti del settore per incentivare i dialoghi e 

le relazioni da cui scaturiscono informazioni, narrazioni, proposte, ispirazioni 

sempre nuove e stimolanti rispetto alle forme e alle dinamiche del sistema 

dell’arte nazionale e internazionale.  

A tal proposito, occorre certamente ripristinare e coltivare il programma 

di Visiting Curator, strumento utile per istituire contatti lavorativi tra curatori 

internazionali e artisti S.A.C.S. Inoltre, in corrispondenza dell’azione di 

consolidamento e promozione per la conoscenza degli artisti sul territorio 

regionale, il Museo Riso dovrà sempre rivolgere le proprie idee e le proprie 

energie verso programmi esteri. Pertanto, gli scambi di residenze e i gemellaggi 

sono pattern costruttivi e di successo, che permettono agli artisti dell’Archivio 

di recarsi presso musei, gallerie, fondazioni e project spaces per l’arte 

contemporanea in tutto il mondo a scopi di studio e lavoro; allo stesso modo, 

S.A.C.S. accoglierà artisti stranieri chiamati a creare opere e progetti sul posto. 

Grazie a questo circolo di relazioni dialogiche tra contesti geografici e/o socio-

culturali diversi e lontani, attivato dal modello dello scambio di residenze 

d’artista, si intersecano fondamentali momenti di ricerca, apprendimento, 

creazione e valorizzazione, che ogni realtà museale rivolta alle pratiche 

artistiche del presente dovrebbe promuovere e divulgare. 

Tra le attività di promozione, comunicazione e valorizzazione 

dell’Archivio S.A.C.S., quella che riteniamo debba essere necessariamente 

ripristinata è la sua pratica espositiva. In riferimento al modello della Galleria 

S.A.C.S. realizzata da Giovanni Iovane nel 2010, l’idea è quella di riproporre la 

creazione di uno spazio destinato all’Archivio e ai suoi artisti.  

Da quando è stato aperto al pubblico, il Museo Riso è stato oggetto di 

critiche relative alla limitatezza dei suoi spazi per il corretto adempimento di un 
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centro espositivo dalle grandi possibilità nell’ambito dell’arte contemporanea, 

che da diversi anni movimenta con numerosi progetti e attività culturali la città 

di Palermo. Alle tante critiche, sicuramente valide, rare volte sono seguite delle 

proposte, e se qualche idea è stata avanzata, davvero poche meritano 

considerazione. Tra queste ultime, a nostro parere, rientrano a pieno titolo le 

ipotesi di progetto pubblicate all’interno del volume Il Museo come infrastruttura 

urbana, a cura del Professore Giuseppe Guerrera203, elaborate dagli studenti 

del Laboratorio 4° di Progettazione Architettonica del Corso di Laurea in 

Architettura del Dipartimento di Architettura di Palermo, nell’anno accademico 

2015/2016, tenuto dallo stesso Guerrera.  

In considerazione dello stato attuale degli spazi espositivi di Palazzo 

Riso, dei servizi di accoglienza (bookshop e caffetteria) e delle strutture di 

servizio ubicate a Palazzetto Agnello (uffici, biblioteca, archivio), effettivamente 

insufficienti, nonché minimi e limitati, i progetti proposti, che mirano al 

raggiungimento degli standard museali per lo svolgimento di tutte le attività, 

intendono ampliare il Museo Riso con nuove strutture e servizi dislocati tra la 

sede principale di Corso Vittorio Emanuele e la sede amministrativa in via 

dell’Incoronazione, utilizzando – attraverso un restauro tipologico – gli spazi 

residuali derivanti da crolli, edifici inutilizzati e abbandonati di pubblica 

proprietà, a cominciare proprio dal sedime del Palazzo Riso quasi del tutto 

demolito dai bombardamenti della Seconda Guerra Mondiale. L’idea chiave è 

che in questa maniera la città potrebbe beneficiare di una infrastruttura 

museale urbana in grado di riabilitare una parte del Centro storico sprovvisto di 

nuovi impulsi e nuove funzioni, ricreando un senso urbano che ne permetta 

l’abitabilità. Come spiega bene Maurizio Carta, ciò significa che:  

                                                           
203 Guerrera, G. (a cura di) 2016, Il Museo come infrastruttura urbana, Palermo, d’Arch - 
Università di Palermo. 
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L’ampliamento e la riqualificazione degli spazi di Riso, nonché l’adeguamento 

della struttura esistente agli standard museali europei, attraverso 

l’implementazione prestazionale qualitativa e quantitativa delle superfici 

espositive nelle aree di pertinenza, si connettono con l’accessibilità, la 

creazione di spazi aperti al pubblico, la permeabilità, le connessioni, l’innesto e 

l’inclusione del museo con il tessuto urbano entro cui è immerso. […]  Questa 

è la visione di futuro entro cui la sfida del Museo Riso mette insieme estetica 

ed etica, culture e comunità, linguaggi e tecniche, per garantire attraverso il 

disegno degli spazi aperti e delle connessioni l’unità tra ambiente e percorsi, 

spazi espositivi e contesto, mediando il rapporto tra spazio pubblico e spazio 

ad accessibilità controllata in maniera flessibile204. 

 

Tutte le proposte raccolte nel volume intrecciano perfettamente il tema 

architettonico e museale con il tessuto urbano, dando luogo a progetti molto 

articolati, eterogenei, di grande valore figurativo e funzionale. I progetti mirano 

a ovviare a quelle esigenze del Museo connesse alle diverse mission che 

assolve, come l’Archivio S.A.C.S. per il quale sono state avanzate interessanti 

idee di musealizzazione che propongono di farne un luogo di incontro, di 

scambio e di esposizione delle opere prodotte dagli artisti. Nello specifico, si 

tratta di costruire un apposito edificio per l’Archivio S.A.C.S. che prevede diversi 

spazi e funzioni: servizi di accoglienza al pubblico; sale per le esposizioni 

permanenti e temporanee; un archivio in cui conservare i documenti analogici; 

atelier per gli artisti; residenze con appartamenti per gli artisti; laboratori 

didattici; un caffè letterario come punto di incontro per gli ospiti e i visitatori della 

struttura; una biblioteca con sala lettura; una sala conferenze; un magazzino. 

Benché i progetti siano effettivamente praticabili e ampiamente 

condivisibili, allo stato attuale essi risultano ambiziosi per via delle complesse 

                                                           
204 Carta, M. 2016, «Il Museo come macchina per pensare la città», in G. Guerrera (a cura 
di), Il Museo come infrastruttura urbana, Palermo, d’Arch - Università di Palermo, p. 9. 
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trafile burocratico-economiche che allungano in modo eccessivo i tempi di 

realizzazione. A fronte di questi limiti finanziari e amministrativi, che non 

permettono di mettere in opera velocemente una riprogettazione museale 

necessaria, riteniamo comunque di poter indicare una via per mostrare, 

promuovere e valorizzare maggiormente l’Archivio S.A.C.S. e le sue attività, 

impiegando gli spazi a disposizione. Tenendo sempre in considerazione il 

modello della Galleria S.A.C.S. introdotta da Giovanni Iovane nel 2010 e 

operativa fino al 2012, la nostra idea, che ha trovato il consenso del Direttore 

Biondo, è di riattivare uno spazio S.A.C.S. all’interno dell’attuale circuito 

espositivo del Museo Riso.  

Il luogo individuato è la Cappella di Santa Maria Incoronata, già citata 

nel primo capitolo di questo lavoro, che dal 2014 è divenuta stabilmente sede 

espositiva del Museo Riso. Uno spazio raccolto, semplice e austero, con due 

sale interne – il tempietto a navata unica e l’ipogeo – e un ambiento esterno sul 

lato occidentale – la Loggia dell’Incoronazione –, che permette un’adeguata 

esposizione dell’Archivio sia in termini di presentazione e analisi dei materiali 

documentali che di messa in opera della creatività degli artisti. Nello specifico, 

la Cappella è costituita da un’unica navata absidata con apertura ogivale (4,82 

x 13,36 m), preceduta da un vestibolo (4,78 x 3,70 m) al quale si accede, 

mediante alcuni gradini, da un portale in stile rinascimentale sulla via 

dell’Incoronazione aggiunto durante i restauri del 1931-33. Sotto la navata si 

trova la Sala ipostila o ipogea (3,80 x 18 m), un ambiente longitudinale 

suddiviso in quattro campate quadrate, derivante da un precedente edificio 

islamico, raggiungibile tramite una scala in ferro, introdotta durante l’ultimo 

restauro risalente al 1990205. 

                                                           
205 Cfr.: Bellafiore, G. 1967, op. cit.; Chirco, A. 2002, op. cit.; Gramignani, P. 1934, op. cit.; 
Palermo, G. 1816, op. cit. 
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Pianta della Cappella di Santa Maria Incoronata e della Loggia dell’Incoronazione. 

 
 
 
 

 
 
 

Portale d’ingresso della Cappella di Santa Maria Incoronata su via dell’Incoronazione. 
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Cappella di Santa Maria Incoronata, Navata. 
 
 
 

 
 

Cappella di Santa Maria Incoronata, Ipogeo. Allestimento della mostra Percezioni di 
Terre di Marck Art, a cura di Lorenzo Canova, 04 - 30 settembre 2018.   

 
 

 

Il paradigma che intendiamo proporre è quello della S.A.C.S. Archive 

Room, ovvero uno spazio aperto e versatile, adatto per piccoli eventi espositivi, 

per le pratiche artistiche laboratoriali-sperimentali e per la ricerca, che abbia 

contestualmente le caratteristiche di una galleria, di un archivio d’arte dove 



 
 
 

228 
 

prendere visione del catalogo degli artisti selezionati nel tempo e, soprattutto, 

di una project room. Quest’ultima aderisce a una recente fenomenologia delle 

gallerie d’arte e degli spazi espositivi museali. La project room generalmente è 

una sala espositiva di piccole dimensioni, uno spazio sperimentale destinato 

agli interventi in loco di nuovi talenti, oppure utilizzato come vetrina per gli artisti 

che partecipano a programmi di residenze. 

La spazializzazione dell’Archivio S.A.C.S. all’interno della Cappella 

dell’Incoronata, secondo la formula sopraindicata dell’Archive Room, prevede 

l’allestimento multimediale delle due sale dell’edificio nel seguente modo: 

l’ipogeo presenterà uno spazio documentario-didattico, stabile e 

prevalentemente digitale, consistente in videostation che mostrano 

ininterrottamente e in modalità diverse l’Archivio degli artisti; mentre la sala 

principale proporrà uno spazio espositivo, dinamico e principalmente 

analogico, per l’installazione temporanea dei lavori realizzati di volta in volta 

dagli artisti, che renderanno questo ambiente sempre cangiante, 

conformemente alla logica effimera e “fredda” che caratterizza la cultura visuale 

museale contemporanea206.  

Nello specifico, la sala ipogea ospiterà il materiale documentario 

digitale riguardante gli artisti, trasformandosi in una sorta di black box. Sulle 

pareti saranno infatti istallati tre grandi schermi che trasmetteranno 

informazioni, video e immagini. Di fatto, saranno delle videostation, i cui 

materiali potranno essere comodamente fruiti dal pubblico grazie a dei pouf-

cubo sistemati di fronte a ciascun display. Il primo monitor, dedicato alla 

                                                           
206 Cfr.: Ago, F. 2008, op. cit.; Binni, L. - Pinna, G. 1980, op. cit.; Di Maggio, F. 2015, op. cit.; 
Di Maggio, F. 2017, op. cit.; Falletti, V. - Maggi, M. 2012, op. cit.; Glusberg, J. 1983, op. cit.; 
Jalla, D. 2003, op. cit.; Marani, P.C. - Pavoni, R. 2006, op. cit.; Marini Clarelli, M.V. 2005, op. 
cit.; Marini Clarelli, M.V. 2011, op. cit.; McLuhan, M. 2011, op. cit.; Pezzini, I. 2011, op. cit.; 
Ribaldi, C. (a cura di) 2005, op. cit.; Zuliani, S. (a cura di) 2006, op. cit.; Zunzunegui, S. 2011, 
op. cit.  



 
 
 

229 
 

narrazione dell’Archivio S.A.C.S., trasmetterà un filmato in loop con sottotitoli in 

inglese, fruibile mediante apposite cuffie audio. Si tratta di un puzzle di voci di 

curatori, critici e artisti che raccontano la storia di S.A.C.S. e delle sue molteplici 

attività, le origini, gli sviluppi e le trasformazioni che ne hanno sempre più 

definito il carattere e la mission. Di particolare interesse è anche il riferimento 

agli altri luoghi dell’arte contemporanea presenti in Sicilia (Museo delle Trame 

Mediterraneee - Fondazione Orestiadi; Fondazione Antonio Presti - Fiumara 

d’Arte e Art Hotel-Atelier sul Mare; Fondazione Puglisi Cosentino; Fondazione 

Brodbeck; MacS di Catania - Museo Arte Contemporanea Sicilia; FARM 

Cultural Park; ZAC - Zisa Zona Arti Contemporanee; MUSEUM - Osservatorio 

dell’Arte contemporanea in Sicilia), che fa fede all’idea di “rete del 

contemporaneo artistico” promossa dal Museo Riso e dall’Archivio S.A.C.S. sin 

dalle loro origini. Il secondo schermo presenterà un’informativa dettagliata sui 

componenti dell’Archivio attraverso la visualizzazione sincronizzata delle 

Schede Profilo Artista. Il terzo monitor, infine, mostrerà il ricco patrimonio 

iconografico dell’Archivio, proiettando in successione ordinata all’interno di una 

galleria virtuale, dieci immagini delle opere più rappresentative di ciascun 

artista S.A.C.S. con relativa didascalia. 

All’interno di questo spazio, inoltre, saranno collocati: KIT, l’espositore 

progettato nel 2010 dall’Architetto Francesco Librizzi per le Galleria S.A.C.S. di 

Palermo, Catania e Milano, che conterrà i cataloghi S.A.C.S. con le schede 

profilo dei suoi componenti, i cataloghi delle mostre e delle attività dell’Archivio, 

la collana di pubblicazioni del Museo Riso e tutti gli altri materiali bio-

bibliografici depositati in Archivio dagli artisti relativi al loro lavoro, consultabili 

in sede; tre postazioni computer mobili, che permetteranno un confronto e una 

fruizione ravvicinati, diretti e autogestiti dei materiali dell’Archive Room 

trasmessi dai monitor in sala, adatte per chi desidera svolgere delle ricerche 
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mirate su un autore, piuttosto che su uno stile, un argomento o un’opera 

specifici, avvalendosi contemporaneamente dei volumi a disposizione; infine, 

completeranno l’arredamento della sala alcune poltrone e, all’occorrenza, tavoli 

e sedie in occasione di presentazioni di libri, di seminari o meeting con artisti, 

critici, curatori, docenti e ricercatori. 

La presenza di una simile realtà contribuirà a fare della Cappella 

dell’Incoronata una sede pubblica, condivisa e animata, volta a promuovere 

un’affluenza e una partecipazione quotidiana dell’Archive Room e del Museo 

tout court, tra dispositivi di informazione e costanti occasioni di contatto sociale 

e professionale. Attraverso la valorizzazione delle pratiche di narrazione e 

presentazione di S.A.C.S., l’Archive Room intensificherà il coinvolgimento degli 

artisti, degli operatori del settore, degli studiosi e del grande pubblico, secondo 

forme di coinvolgimento e collaborazione sempre nuove e stimolanti. 

 

 

 
 

Francesco Librizzi, KIT, 2010. Espositore in legno per S.A.C.S. Archive Room. 
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La sala principale, dalla quale si accede all’edificio, sarà propriamente 

sede di piccoli eventi espositivi riservati agli artisti S.A.C.S. L’arredamento 

stabile dell’ambiente prevedrà la collocazione dell’insegna luminosa S.A.C.S. 

del KIT di Francesco Librizzi, così come una coppia di display che di volta in 

volta trasmetteranno, l’uno, la biografia e le informazioni sull’attività e la poetica 

degli artisti protagonisti dei vari progetti espositivi, l’altro, gli statement degli 

artisti e, ove presenti, i testi critici dei curatori delle mostre, le immagini e/o i 

video che ne documentino la realizzazione.  

 

 

 
 

Francesco Librizzi, KIT, 2010. Insegna luminosa per S.A.C.S. Archive Room. 

 

 

Un po’ galleria, un po’ atelier, un po’ project room, questo spazio sarà 

di fatto una tribuna, un forum di ricerca e di esposizione sperimentale, in cui 

ogni artista potrà mettersi in gioco confrontandosi con nuovi linguaggi e 

tecniche, cimentandosi in altre forme di espressività, presentando opere già 

realizzate ma ancora sconosciute, oppure realizzando lavori site-specific 
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sostenuti da specifiche iniziative e produzioni e, ancora, proponendo mostre, 

eventi e attività personali o partecipando a progetti collettivi.  

La sala sarà sempre e comunque un piccolo teatro libero preposto alla 

narrazione di brevi puntate espositive, micro passaggi d’arte all’interno di 

un’area in cui liberare la creatività, da impiegare e fruire come cellula staminale 

promotrice di forze poliedriche e metamorfiche. Le mostre saranno molto 

condensate, focalizzate, snelle ed essenziali ma anche suggestive ed incisive. 

Potrebbe trattarsi dell’esposizione di un’opera singola, esclusiva e immediata, 

della presentazione di pochi lavori, minimali ed esaustivi, oppure di un 

ambiente traboccante di opere, esuberante e complesso, che innesca un 

processo di “saturazione di eterogeneità”207. L’importante è che esso, in quanto 

luogo dell’arte per l’arte, sia un apparato visionario, fattivo, vivace e libero. 

Qualunque progetto esaminato, scelto e finalizzato dal curatore dovrà 

essere ottimizzato, tempestivo, audace ed economicamente sostenibile. 

Questa formula espositiva, smart e spontanea, semplice e funzionale, bene si 

adatta all’idea e all’immagine di un micro-spazio indipendente, estemporaneo 

e “vivo”208 come S.A.C.S. Archive Room dove si origina e pullula un ingegno 

fecondo, documentario e utopico al contempo, oltre che eterotopico, libero da 

ordinarie categorizzazioni e modelli prestabiliti, promotore, invece, di percorsi 

inediti e prospettive diverse. Uno spazio della molteplicità e dell’elaborazione 

dell’alterità ai margini della realtà: immaginario ma concreto come l’arte, 

capace, cioè, di trasformare il reale pensandolo diversamente. In proposito, è 

opportuno ricordare, come ha fatto Derrida209, l’idea che sottende la parola 

archivio, l’archè greco, cioè l’origine, l’inizio da cui può scaturire qualcosa che, 

                                                           
207 Cfr.: Bartoli, G. - Giannini, A.M. - Bonaiuto, P. 1996, Funzioni della percezione nell’ambito 
del museo, Firenze, La Nuova Italia Editrice. 
208 Cfr.: Arestizábal, I. - Piva, A. (a cura di) 1991, Musei in trasformazione. Prospettive della 
museologia e della museografia, Milano, Mazzotta. 
209 Derrida, J. 1996, op. cit. 
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per essere tale, deve manifestare validità, autorità. Questo principio autorevole, 

questa gerarchia culturale che è l’archivio, somiglia molto all’estensione 

extratemporale del mito che, in quanto genesi di narrazioni sempre nuove è, di 

fatto, una fonte di storie che oltrepassa i tempi. Una dinamica, quella del mito, 

che ci sembra rappresentare perfettamente le vivide e immediate “prestazioni 

narrative” degli archivi d’arte contemporanea – vere e proprie fonti di energia 

rinnovabile e al contempo sedimento di storie artistico-culturali –, e di S.A.C.S. 

Archive Room nello specifico, che si preoccupa, oltre che di documentare, 

anche di offrire una “mitologia espositiva” di S.A.C.S. per conferirgli 

doppiamente l’aura di bene culturale in progress, sancendone dunque il 

presente e futuro valore. 

Gli scopi e le idee curatoriali che stanno alla base del progetto 

museografico e museologico di S.A.C.S. Archive Room, precisamente, mirano 

alla realizzazione di eventi espositivi concisi, effimeri e sempre diversi210, 

secondo i quali la presentazione degli artisti dell’Archivio, individuale o 

collettiva, può avvenire privilegiando ogni volta aspetti differenti (storico-

cronologici, relativi cioè all’anno d’ingresso in Archivio, tematici, narrativi, 

tipologici, stilistico-espressivi, monografici, per ambiti artistici, per specifici 

autori o per opere provenienti da collezioni private), o tra loro combinati, che 

daranno vita a rassegne e metafore fantasiose, espressioni privilegiate di 

S.A.C.S., capaci di solleticare di continuo con proposte e contenuti nuovi le 

facoltà conoscitive ed estetiche del pubblico.  

D’altra parte, viene da sé che per comprendere appieno il valore di un 

archivio d’arte contemporanea sia indispensabile anche la diretta visione delle 

opere d’arte. S.A.C.S. Archive Room, in questo senso, è un punto di riferimento 

                                                           
210 Cfr.: Caliari, P.F. 2000, La forma dell’effimero. Tra allestimento e architettura: 
compresenza di codici e sovrapposizione di tessiture, Milano, Edizioni Lybra Immagine. 
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fondamentale attorno a cui si anima il progetto di conoscenza dell’arte 

contemporanea siciliana nel suo divenire, consentendo, appunto, la più 

completa fruizione dell’Archivio. Un bene culturale, che di fatto appartiene alla 

collettività, la cui promozione e valorizzazione sono orientate a metterne in luce 

i significati che definiscono un ampio patrimonio artistico. 

Raccontare l’Archivio S.A.C.S. attraverso l’eterogeneità e la naturale 

mutevolezza delle opere dei suoi artisti significa mostrarlo secondo forme e 

valori più simbolici, evocativi e cangianti che letterali e immutabili, capaci di 

offrire ai visitatori significativi momenti di scoperta, di dialogo e di scambio, di 

riflessione su temi e problematiche specifiche, di visioni che pongono 

interrogativi piuttosto che fornire risposte certe.  

S.A.C.S. Archive Room nascerà, dunque, come luogo di sosta per i 

materiali della giovane arte contemporanea dell’isola e di passaggio per i suoi 

eventi espositivi, con il fine di rendere operoso e dinamico, tramite 

un’estensione pragmatica e tangibile, autonoma e aperta al pubblico, lo spazio 

circoscritto, per antonomasia, dell’Archivio. Infatti, l’idea è proprio quella di 

rendere frequentabile, propositiva e funzionale la struttura statica e 

generalmente poco visibile dell’archivio. Archive Room sarà, cioè, una 

piattaforma costruttiva che unisce all’attività di documentazione, catalogazione 

e informazione, quella di progettazione, promozione e valorizzazione 

espositiva, formativa e culturale. Uno spazio democratico, orizzontale, diffuso, 

che avvicini un pubblico sempre più vasto all’arte contemporanea, dimostrando 

chiaramente come questa non sia una sfera lontana e impenetrabile ad uso e 

consumo elitario di una cerchia ristretta di estimatori, ma uno strumento 

culturale indispensabile alla vita di tutti. Un luogo all’interno del quale avere 

l’interesse e il piacere di immergere il proprio tempo.  
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Quella che S.A.C.S. Archive Room proporrà, attraverso un insieme di 

conoscenze che permetteranno di mettere in pratica funzioni e soluzioni 

espositive moderne, ibride ed efficaci per rapportarsi nel modo migliore con i 

visitatori, è una «museologia aperta»211 o, altresì, una «museologia 

radicale»212, che rappresenti un’idea guida per una nuova immagine del 

contemporaneo, da considerare come pratica e non come semplice 

periodizzazione, a vantaggio di una reinterpretazione del ruolo degli spazi 

museali quali istituzioni atte a salvaguardare il patrimonio artistico-culturale e, 

al contempo, a elaborare una critica che interroghi il presente e proponga 

nuove prospettive per il futuro. 

Questo approccio aperto e radicale, nel suo piccolo, mira a conseguire 

una maggiore efficienza dello spazio espositivo e a proporre diverse formule e 

livelli di interpretazione per mezzo di una giustapposizione di esperienze213. Se, 

infatti, come abbiamo detto, S.A.C.S. Archive Room avrà certi elementi stabili 

dell’archivio intorno ai quali ruoteranno costantemente quelli mutevoli delle 

mostre e degli interventi site-specific, in questa maniera si verranno a creare 

delle relazioni sempre variabili e imprevedibili, che ogni visitatore potrà 

considerare secondo la propria sensibilità e i propri interessi, in un’ottica 

sicuramente esperienziale, partecipativa, interpretativa e costruttivista214. 

Gli spazi espositivi d’arte contemporanea, aperti e complessi come 

S.A.C.S. Archive Room, dovranno fungere da piccole cartografie immaginarie 

                                                           
211 Glusberg, J. 1983, op. cit., p. 27. 
212 Bishop, C. 2017, op. cit. 
213 Serota, N. 2002, op. cit. p. 74-75. 
214 Cataldo, L. - Paraventi, M. 2007, op. cit.; Hein, G. 1998, Learning in the Museum, 
Routledge, London; Hooper-Greengill, E. 1996, «A new Communication Model for 
Museums», in Kavanagh, G. (a cura di), Museum Languages: Objects and Texts, Leicester-
London-New York, Leicester University Press, pp. 58-60; Hooper-Greengill, E. 2000a, 
«L’evoluzione dei modelli comunicativi nei musei d’arte», in Bodo, S. (a cura di), Il museo 
relazionale. Riflessioni ed esperienze europee, Torino, Edizioni Fondazione Giovanni Agnelli, 
pp. 1-39. 
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all’interno delle quali il visitatore potrà sperimentare il senso della scoperta 

creando da sé il proprio itinerario di conoscenza, ridisegnando di fatto la mappa 

tracciata dal curatore e/o dall’artista, seguendo le idee e le connessioni 

suggeritegli dalla memoria di esperienze pregresse e dalle intuizioni del 

momento. Affinché un’esposizione possa qualificarsi come un soggetto 

potenziale, operoso e formativo, occorre che sia capace di creare e divulgare 

una conoscenza molteplice rispetto a quanto mostrato, individuando appositi 

strumenti di trasmissione delle informazioni a sostegno dell’attività fruitiva dei 

visitatori, sfruttando al massimo le tecnologie digitali, lo spazio del web e dei 

social, per esempio con l’utilizzo di QR-Code che forniscano il maggior numero 

di informazioni e descrizioni sui contenuti, o di applicazioni create 

appositamente per S.A.C.S. Archive Room che dovranno sempre aggiornare i 

loro servizi culturali (guide, realtà aumentata, mostre on-line) sulle mostre e 

sugli artisti, e ancora l’uso di tag e parole chiave che possano incrementare il 

numero di fruitori “in assenza” attraverso la condivisione social della rete.  

Nel caso particolare di S.A.C.S. Archive Room, le mostre allestite nella 

sala principale, benché ampiamente illustrate, non si risolveranno e 

chiuderanno nella sola percezione di questo ambiente, ma saranno sempre 

connesse al sapere archivistico della sala ipogea con e attraverso il quale si 

intesserà una rete di rimandi che amplieranno evidentemente le visioni dei 

fruitori, contribuendo al consolidamento delle conoscenze acquisite nell’ambito 

di questa peculiare esperienza culturale archivistico-espositiva.  

Inoltre, al fine di rendere l’arte contemporanea qualcosa di davvero 

dinamico e familiare per i visitatori, soprattutto per gli abitanti della città, le 

opere in mostra, alla maniera delle artoteche215 di origine nordeuropea – diffuse 

                                                           
215 Le artoteche, nate agli inizi degli anni Cinquanta presso alcune biblioteche del Nord 
Europa, sono istituzioni per la valorizzazione e la diffusione dell’arte contemporanea provviste 
di una raccolta di opere originali protette da assicurazione (dipinti, fotografie, tavole di fumetti, 
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ormai in tutto il mondo compresa l’Italia –, finito il periodo di esposizione presso 

l’Archive Room, saranno disponibili per il prestito gratuito di un mese a coloro 

che ne faranno richiesta. Le abitazioni private che custodiranno le opere 

potranno considerarsi altrettanti spazi espositivi e, laddove possibile, queste 

potranno anche essere aperte al pubblico, estendendo ampiamente l’idea 

standard di museo e, in questo caso, anche di archivio. Una S.A.C.S. Archive 

Room diramata, dunque, incorporata nella sfera domestica, iscritta nello spazio 

sociale e urbano, che apre direzioni e possibilità inattese nel sistema dell’arte, 

che favorisce forme di collezionismo sperimentale, alimentando, di fatto, nei 

visitatori un’aspirazione al consumo dell’opera e una coscienza estetiche 

convergenti. Ed è proprio l’estetica a orientare le tendenze della shopping 

experience contemporanea e dell’arte certamente, che mirano a coinvolgere i 

visitatori offrendo non soltanto oggetti e artefatti concreti, ma emozioni e ricordi. 

Come ha scritto in proposito Gaia Salvatori:  

 

Più si acquista dimestichezza con l’arte più si ha bisogno che anch’essa 

costituisca un elemento della propria vita quotidiana: servirsi del prestito 

significa quindi cogliere un’ulteriore possibilità di partecipazione al mondo 

dell’arte ed imparare a leggere, in definitiva, un’opera esposta godendo delle 

condizioni favorevoli date dalla familiarità del proprio ambiente abituale.216 

                                                           
serigrafie, illustrazioni, video, sculture, installazioni), incrementate periodicamente ed erogate 
a titolo gratuito a diversi utenti (soggetti privati, scuole, ospedali, imprese, associazioni, studi 
professionali), esattamente come una biblioteca presta i libri incentivando la lettura. Le 
artoteche sostengono e promuovono il lavoro degli artisti anche attraverso mostre, attività 
didattiche e pubblicazioni. Si tratta di importanti dispositivi culturali che permettono a diversi 
pubblici di entrare in contatto diretto e agevolato con le opere d’arte. La gran parte delle 
artoteche sono associate a biblioteche pubbliche, ma anche a musei, gallerie, università, 
accademie, associazioni e fondazioni artistico-culturali. Cfr.: Mantovi, B. 2021, Come aprire 
un servizio di artoteca in biblioteca, Milano, Editrice Bibliografica; Salvatori, G. 1985, 
«L’esposizione diffusa. Il prestito dell’opera d’arte nell’esperienza politico-culturale 
olandese», in MUSEOLOGIA, 17, gennaio-giugno, pp. 14-24. 
216 Salvatori, G. 1985, op. cit., p. 20. 
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Per la varietà e l’intreccio dei media impiegati (il teleschermo, il 

computer, il testo scritto, l’opera d’arte), S.A.C.S. Archive Room è certamente 

un dispositivo culturale ibrido, aperto, sinestetico, con una «temperatura 

mediale fredda»217. Un apparato, cioè, che esige un alto grado di 

partecipazione e coinvolgimento da parte dei fruitori per il fatto di inviare 

messaggi a bassa definizione interessando più canali sensoriali che 

coopereranno per completare l’esplorazione, producendo un’interpretazione 

basata non solo sulla scoperta e sull’applicazione di significati ma anche su 

confronto negoziato con l’alterità artistica esposta che genera inevitabilmente 

intuizioni, cognizioni ed emozioni218. 

Risulta evidente che, per la loro natura flessibile, affidabile, dinamica 

ed espressiva, la multimedialità, le tecnologie dell’informazione e della 

comunicazione sono le chiavi di accesso privilegiate per l’esposizione di un 

archivio d’arte contemporanea, e per la qualità della visita, secondo quella che 

Ettore Lariani ha definito «museografia sensibile», riferita a quegli allestimenti 

che prevedono un debito utilizzo delle interfacce video e del sonoro negli 

allestimenti fisici219, rivelandosi perfettamente integrati220. A tal proposito, 

scrive Massimo Malagugini:  

 

Le crescenti necessità di elementi di supporto alla comprensione dell’opera 

d’arte contemporanea – impiego dei media, di informazioni video, di suoni, di 

musica o altro – unite sia all’esigenza dello spettatore di poter agire 

                                                           
217 McLuhan, M. 2011, op. cit. 
218 Desantis, P. 2003, «Il museo comunica al pubblico: dall’allestimento alle attività 
educative», in Sani, M. - Trombini, A. (a cura di), La qualità nella pratica educativa al museo, 
Bologna, Editrice compositori, pp. 43-60. 
219 Lariani, E. 2002, Museo sensibile. Suono e ipertesto negli allestimenti, Milano, Franco 
Angeli. 
220 Galluzzi, P. - Valentino, P. A. (a cura di), 1997, I formati della memoria. Beni culturali e 
nuove tecnologie alle soglie del terzo millennio, Firenze, Giunti. 



 
 
 

239 
 

direttamente con il manufatto “dialogando” con esso, sia al continuo evolversi 

delle opere attuali, inducono a modificare l’idea di museo da “sacrario dell’arte” 

ad una più adeguata e complessa concezione di “centro d’arte”, in cui si 

ritrovano ad agire visitatori, ma anche artisti, attraverso contatti personali con 

le opere, in una spazialità organica, che permette di valicare i limiti della realtà, 

immettendosi nella dimensione onirica dell’arte221.  

 

Tra le diverse ed eventuali strategie utilizzabili per la realizzazione di 

mostre all’interno di questo peculiare, articolato e abbastanza inedito, spazio 

del contemporaneo artistico come S.A.C.S. Archive Room – multimedia 

interattivi, web, tecnologia satellitare, collegamenti video in diretta, 

videoconferenze – la commistione di testi, informazioni grafiche, immagini, 

video e suoni, uniti alla presentazione delle opere d’arte, permettono ai visitatori 

di venire a conoscenza di certe notizie, circostanze, orientamenti e 

approfondimenti, i cosiddetti “fatti assenti”, che in ambito espositivo 

necessariamente si smarriscono222 o vengono ritenuti non essenziali, come: la 

genesi delle opere e il contesto in cui l’artista le ha create, ovvero la realtà 

quotidiana dello studio, l’accostamento tematico-stilistico ad altri lavori 

precedenti o successivi a quelli esposti oppure la posizione dell’artista nel 

sistema dell’arte e le sue relazioni artistiche e intellettuali. 

Il grande vantaggio di questo sistema tecnologico-multimediale è che 

le informazioni e i dati contenuti in S.A.C.S. Archive Room possono essere 

agevolmente e istantaneamente aggiornati in modo da rendere conto degli 

eventuali mutamenti che possono verificarsi all’interno dell’Archivio, come 

succede, per esempio, quando nuove rilevazioni e selezioni favoriscono 

ulteriori ingressi di artisti in catalogo.  

                                                           
221 Malagugini, M. 2008, Allestire per comunicare. Spazi divulgativi e spazi persuasivi, Milano, 
Franco Angeli, p. 33.  
222 Cfr.: Ago, F. 2008, op. cit., pp. 213-214. 
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S.A.C.S. Archive Room, concepita come un’ulteriore forma di 

valorizzazione dell’Archivio, esattamente come le Schede Profilo Artista e il 

catalogo elettronico online, è un’opportunità espositivo-divulgativa che 

potenzia il ruolo fondamentale di risorsa informativa sull’arte contemporanea in 

Sicilia dell’Archivio, mettendo a disposizione di un pubblico più allargato il 

proprio patrimonio di conoscenze sugli artisti dello Sportello e fungendo, altresì, 

da vero e proprio “centro culturale per le arti visive” rivolto all’intero territorio 

regionale. Realtà di questo genere sono significative nella misura in cui 

contribuiscono a rendere gli archivi d’arte contemporanea entità meno isolate, 

integrandole realmente nel tessuto socio-culturale. Per questa ragione, 

S.A.C.S. Archive Room dovrà promuovere un processo di comunicazione 

bilaterale, dialogico, interattivo, stimolando il feedback dei visitatori in vari modi: 

dalla la creazione di discussion lists per e-mail all’utilizzo della sezione 

commenti della pagina Archivio S.A.C.S. del sito del Museo Riso; dall’impiego 

dei social network alla realizzazione di un apposito blog dove, sulla base della 

pubblicazione dei contenuti multimediali sulle attività di S.A.C.S. Archive Room, 

i visitatori sono invitati a esprimere il loro punto di vista e le loro impressioni, 

fino alle recensioni del pubblico, soprattutto di viaggiatori, sul forum dedicato di 

Tripadvisor . 

La proposta teorico-metodologica per la realizzazione di S.A.C.S. 

Archive Room, qui esposta, è un’ipotesi di investimento museografico e 

museologico, basata su una costellazione di idee, analisi, ricerca sul campo, 

riflessioni e input. L’attuazione di tale disegno, benché agevole, lo sappiamo, 

dipende comunque da aspetti economici, logistici e pragmatici, ma 

sostanzialmente da una facoltà volitiva e da un pensiero fattivo che superino i 

limiti imposti da posizioni troppo astratte o puramente ideologiche.  
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Spazio rivolto all’esercizio della pluralità e fonte di ispirazione artistico-

culturale, Archive Room è per S.A.C.S. l’acme di un processo di promozione e 

valorizzazione che, una volta ripristinate le regolari attività museali, ci 

auguriamo al più presto di mettere in mostra.  
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3. S.A.C.S: un modello di valorizzazione dell’arte contemporanea? 
 
 
 

«Ma perché teniamo tanto ai nostri archivi? 
Gli eventi cui fanno riferimento sono 
documentati indipendentemente e in mille 
modi: sono vivi nel nostro presente e nei 
nostri libri; in se stessi sono privi di senso, 
e acquistano senso soltanto in base alle 
ripercussioni storiche e ai commenti che li 
spiegano collegandoli ad altri avvenimenti. 
[…] Se un cataclisma distruggesse i 
documenti autentici, non avverrebbe 
nessun mutamento nelle nostre 
conoscenze e nelle nostre condizioni. 
Eppure risentiremmo di questa perdita 
come di un danno irreparabile che ci 
colpisce nel più profondo di noi stessi. […] 
Il merito degli archivi è di metterci in 
contatto con la pura storicità. […] Da un 
lato fondano l’evento nella sua contingenza 
radicale; dall’altro dànno un’esistenza 
fisica alla storia, poiché solamente negli 
archivi viene superata la contraddizione di 
un passato compiuto e di un presente in cui 
sopravvive. Gli archivi sono l’incarnarsi 
dell’avvenimentalità.»223 

 
 

 

L’autenticità di un archivio d’arte contemporanea risiede nella capacità 

di intraprendere un percorso originale ed efficace, non soggetto alle mode 

passeggere, ma critico e consapevole, volto alla conoscenza e alla 

valorizzazione dell’arte odierna e degli artisti che ne sono i protagonisti 

indiscussi. L’archivio d’arte contemporanea, sia questo nato o meno all’interno 

di una realtà museale, non attiene semplicemente alla registrazione di dati e 

documenti, ma riguarda l’attività di ricerca in tutte le sue forme, da quella più 

teorica a quella prettamente empirica e pragmatica.  

                                                           
223 Lévi-Strauss, C. 1996, Il pensiero selvaggio, Milano, EST, pp. 262-263. 
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Con la nascita dell’Archivio S.A.C.S., il Museo Riso ha dato il via a 

un’importante disamina critica relativa alla più recente arte siciliana, 

intraprendendo un percorso di iscrizione, conservazione e salvaguardia di 

preziosi documenti riguardanti gli artisti e le loro produzioni. Gli elementi 

qualificanti del progetto S.A.C.S. – dalla creazione sistematica dell’Archivio 

cartaceo e digitale alla formulazione delle Schede Profilo Artista; dal 

programma di Visiting Curators esteri a quello di residenze e progetti espositivi 

nazionali e internazionali per gli artisti siciliani; dalle attività didattiche, 

seminariali e laboratoriali fino alla progettazione della S.A.C.S. Archive Room – 

rendono questo dispositivo culturale un paradigma di riferimento 

imprescindibile per qualsiasi riflessione sulle strategie professionali di 

promozione della scena artistica regionale.   

L’Archivio S.A.C.S., che opera all’interno della realtà museale di Riso, 

secondo processi scientifici e democratici di patrimonializzazione volti a 

selezionare i beni artistici da mettere in luce, si pone come modello originale e 

analitico di valorizzazione dell’arte non storicizzata, al quale tutti gli altri luoghi 

del contemporaneo attivi in Sicilia guardano e con il quale dialogano secondo 

modalità diverse. Tra le istituzioni isolane connesse al contemporaneo artistico, 

all’Archivio S.A.C.S., dunque, viene riconosciuto un significato preminente che, 

in qualità di “patrimonio costruito” e in continua elaborazione di futura memoria, 

si contraddistingue decisamente per le sue notevoli considerazioni e narrazioni 

critiche dell’arte contemporanea siciliana, della quale si definisce e si apprezza 

fondamentalmente il valore culturale.  

L’interesse dell’Archivio S.A.C.S., quale progetto artistico-culturale, 

risiede nel suo essere bacino di un arcipelago di artisti dell’isola, ovvero, di un 

insieme di individualità, di prospettive plurali che con il suo spirito dinamico 

l’Archivio monta e incrocia per produrre nuove narrazioni e conoscenze. In 
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fondo, si sa, il fascino imprescindibile di ogni archivio sta nel raccontare una – 

o più storie – attraverso una raccolta che legge tra le righe del tempo in cui 

viene assemblata. In quanto produttore in divenire di storie, S.A.C.S. è un 

apparato critico-conoscitivo aperto e agile, eterogeneo ed unitario al contempo, 

che risponde a un’esigenza fortemente sentita: documentare lo stratificarsi 

metamorfico di segni e sensi della ricerca visiva contemporanea, e tramite 

questa lo scenario mutevole del nostro tempo. L’Archivio S.A.C.S. è una realtà 

fluida e cangiante, la quale, soprattutto nella forma espositiva dell’Archive 

Room, abbraccia pienamente le più attuali definizioni di museo, attraverso le 

sue svariate attività di lettura e rappresentazione della recente arte siciliana. 

Lettura e rappresentazione dalle quali fioriscono complesse relazioni estetiche, 

tematiche, simboliche e conoscitive tra il lavoro degli artisti in catalogo, e 

sempre nuove e stimolanti ipotesi interpretative che portano a elaborare punti 

di vista inconsueti e inattesi, parallelismi e analogie, riflessioni e suggestioni 

sull’arte odierna tout court. 

L’Archivio S.A.C.S. ha prodotto, e sta continuando a produrre, notevoli 

risultati sulla via dell’accessibilità alle forme e alle pratiche artistiche siciliane, 

accrescendone la visibilità e promuovendone lo sviluppo. Concepito come un 

eventuale “archivio infinito”, S.A.C.S. suggerisce la molteplicità delle possibilità 

tanto delle forme d’arte quanto dell’Archivio che le registra. Infatti, nella 

memoria dell’archivio i diversi criteri di associazione di autori, opere, generi, 

linguaggi, danno origine a serie e sottoserie che schiudono spazi infiniti 

all’immaginazione e alla critica artistica.  

Gli archivi, specie se connessi alle nuove tecnologie informatiche, 

offrono strumenti di catalogazione avanzati e con essi possibilità di fruizione 

eterogenee, smart, che permettono letture plurali, partecipative, incrociate o 

complessive. La multimedialità e l’uso delle nuove tecnologie, di fatto, consente 
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di ampliare e potenziare i campi di ricerca, di identificare e stabilire connessioni 

all’interno della storia dell’arte che racconta, di tessere rapporti e reti di 

significati con tutte le altre storie dell’arte regionali, nazionali e internazionali. 

Grazie alla rivoluzione digitale e alle ICT (Teconologie dell’Informazione e della 

Comunicazione), che dal 2000 in poi hanno subìto una radicale accelerazione 

favorendo il rinnovamento delle istituzioni culturali, si è passati dalla 

multilinearità e interattività del Web 2.0 all’ipertestualità e al collaborativismo 

del Web 3.0, a cui si aggiungono la multimedialità, i molteplici strumenti digitali 

di comunicazione sociale (social network224), di condivisione delle informazioni 

(wiki, blog, newsletter) e il veloce iter di ubiquità e geolocalizzazione 

informazionale associato ai dispositivi mobili di telefonia e connessione225. 

Anche l’uso dei tag – ovvero di etichette e parole chiave, connesse a file o 

documenti, in grado di identificare facilmente su internet un dato argomento – 

implica nuovi sistemi di configurazione e “gestione” dei contenuti mediante la 

collaborazione diretta degli utenti226. In questo modo i tag diventano apparati 

semantici capaci di produrre nuovi paradigmi di concentrazione delle 

informazioni – le folksonomie – e di sostenere l’assetto generale del know-how. 

Nella contemporaneità, istituzioni culturali, come archivi e musei, 

devono sempre più affermarsi come strumenti efficaci di diffusione democratica 

di informazioni e conoscenza. L’impiego nella sfera dei beni culturali della 

digitalizzazione, della multimedialità e delle nuove forme di comunicazione 

                                                           
224 I social network, nello specifico, sono diventati una tecnologia di comunicazione avanzata 
con un effetto intenso nell’ambito dell’informazione e della comunicazione sociale, che ha 
favorito la nascita di un villaggio globale (ormai un mondo digitale) e la conversione della rete 
in una tribuna informazionale cooperativa e contributiva, dalla grande incidenza economica 
perché fondata sullo schema socioeconomico del passaparola. 
225 Cfr.: Bonacini, E. 2011a, Nuove tecnologie per la fruizione e valorizzazione del patrimonio 
culturale, Roma, Aracne. 
226 Cfr.: Bennato, D. 2011, Sociologia dei media digitali. Relazioni sociali e processi 
comunicativi del web partecipativo, Bari, Edizioni Laterza. 
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collaborativa è fondamentale affinché gli enti culturali diventino veri e propri hub 

culturali di sviluppo inclusivo e integrato che permettano una comunicazione 

attiva con gli utenti e una fruizione del proprio patrimonio culturale volta sempre 

più allo scambio e all’open access. Nel caso specifico di musei e archivi da 

performare, la digitalizzazione e l’applicazione delle ICT sono componenti 

necessarie tanto per una riqualificazione istituzionale, che garantisca una 

pronta trasformazione degli usuali mezzi di comunicazione e fruizione quali 

pannelli esplicativi, didascalie o guide di gruppo, quanto per la stessa 

percezione dell’ente, che da luogo fisico si fa circuito di strumenti e servizi 

interattivi, multimediali e tridimensionali (come possono esserlo gli spazi 

espositivi o archivistici virtuali illimitati) dotati di un’elasticità che offre all’utente 

nuove e libere modalità di appropriazione del sapere in presenza e da remoto 

tramite forum, e-mail, blog, website, social network, chat, videochat per la 

creazione di vere e proprie narrazioni.  

Come abbiamo visto nel capitolo precedente, a proposito di performare 

gli archivi attraverso l’arte, viene da se che le nuove tecnologie consentano una 

applicazione creativa al patrimonio – museale, librario o archivistico. Dunque, 

la “creatività digitale” è uno strumento di grande valore nella costruzione e 

messa in mostra di un patrimonio, ovvero per la sua tutela, gestione e 

valorizzazione. È noto che una delle prime applicazioni delle strategie digitali e 

delle ICT si è avuta nella conservazione, gestione e valorizzazione degli archivi, 

per migliorare l’indicizzazione e l’organizzazione costitutiva delle banche dati, 

ma anche per ottenere la massima funzionalità, qualità e celerità dei servizi 

proposti. Nel tempo, però, le nuove tecnologie digitali si sono trasformate da 

mezzi riservati alle operazioni di back office, grazie ai quali catalogare dati e 

documenti, in dispositivi eccezionali di comunicazione e interazione a distanza, 

che consentono, mediante software applicativi adatti, di realizzare, condividere 
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e rendere consultabili artefatti culturali digitali (immagini, testi, documenti), 

come anche di vivere esperienze culturali interattive e virtuali tramite la messa 

in scena di soggetti, oggetti o ambienti tridimensionali; o, ancora, programmi 

che permettono di produrre e condividere informazione e conoscenza in open 

access (Wikipedia è di certo l’esempio più noto) o che, infine, offrono una 

comunicazione istantanea di tipo messaggistico testuale, vocale e/o visiva 

(come le e-mail e i social network).  

Tra le possibilità di comunicazione museo/archivio-fruitore più 

all’avanguardia troviamo la pratica dello storytelling, aperta alla collaborazione 

partecipativa e inclusiva degli utenti, la quale attiva diverse modalità di 

feedback post-fruizione, stimolando emozioni, riflessioni o ricordi relativi al 

background culturale ed esperienziale degli utenti227. Sfruttando questa tecnica 

e le nuove tecnologie del web, musei e archivi dalle pagine dei loro siti chiedono 

agli utenti di esprimere emozioni provocate dalla visita in presenza, 

possibilmente arricchite da immagini, video o commenti. Tali contributi creano 

vere e proprie “collezioni digitali di storie” che amplificano la storia degli istituti 

stessi. Sempre più numerose, inoltre, sono le attività di intervento diretto dei 

visitatori nella produzione di opere da esporre sia sui siti web e sui social 

network degli enti promotori che all’interno dei propri spazi espositivi, 

convertendo l’utente passivo d’arte in un utente capace di produrre forme 

d’arte, ovvero un prosumer.  

Istituzioni culturali aperte e partecipative sono quelle che uniscono 

digitalizzazione, tecnologia, creatività, insegnamento e intrattenimento 

(edutainment) attraverso i quali passano la comunicazione, la fruizione e la loro 

stessa valorizzazione. Lo spazio virtuale degli enti culturali si affianca a quello 

reale offrendo contributi innovativi allo studio, alla messa in mostra e alla 

                                                           
227 Cfr.: Bonacini, E. 2020, I musei e le forme dello Storytelling digitale, Roma, Aracne. 
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fruizione del patrimonio culturale, il quale è continuamente oggetto di nuove 

analisi e approfondimenti, vista la rapidità di innovazione e sviluppo delle nuove 

tecnologie ad esso applicate. Benché l’offerta tecnologica sia ampia ed 

eterogenea, non sempre viene sfruttata al massimo, come è accaduto per 

diversi anni nel caso del Museo Riso e del suo Archivio S.A.C.S. per problemi 

connessi all’amministrazione degli stessi. 

La valorizzazione dell’Archivio S.A.C.S. – dalle pratiche di revisione, 

analisi, coordinamento, elaborazione, rappresentazione dei dati analogici e 

digitali nella forma della Scheda Profilo Artista fino alla spazializzazione 

espositiva nell’ipotesi strutturata dell’Archive Room –, promossa con tattiche e 

criteri tanto concettuali quanto pragmatici, rientra nell’ottica della “Terza 

Missione dell’Università”, la quale prevede forme di relazionalità con strutture 

aziendali, fondazioni, enti regionali, istituti di ricerca, al fine di produrre un 

pensiero in comune. Per quella che è stata l’esperienza particolare di questo 

studio, nata dalla collaborazione tra l’università e un Museo regionale, siamo 

convinti che tanto più l’Ente Regione contempli e coltivi rapporti culturali, 

concreti e funzionali con l’università, i dipartimenti e i dottorati di ricerca, tanto 

più produrrà in termini di qualità rispetto alla sua valutazione collettiva, a 

dimostrazione che l’Istituto Pubblico è un dato complessivo esito delle più 

diverse sinergie in campo.   

La presente ricerca dottorale, riferita alla valorizzazione dell’Archivio 

degli artisti di un museo regionale d’arte contemporanea e in buona parte svolta 

proprio al suo interno secondo un approccio teorico e pratico integrato, intende 

proporre l’Archivio S.A.C.S. come “modello minimo” di valorizzazione dell’arte 

contemporanea tout court. È necessario, a nostro parere, che ogni regione 

abbia un suo museo d’arte contemporanea e un archivio che la promuova 

attraverso una catalogazione attiva, critica, microstorica che, in relazione ad 
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altri dispositivi affini, possa dare vita alle macrostorie dell’arte. Il confine 

geografico dell’archivio non ha l’intento di esaltare un colore regionale oppure 

di celebrare una falsa identità locale o campanilistica, al contrario, è uno 

sistema di ricerca funzionale per delimitare il contesto dell’archivio e per 

osservare il suo molteplice profilo. Un archivio, dunque, che testimoniando 

stabilmente il contributo degli artisti di un determinato ambito territoriale del 

presente, valorizzi il contemporaneo garantendone l’ascesa con tempestiva 

visibilità e pionieristica perspicacia. 

L’idea, nello specifico, è quella di indicare l’archivio regionale d’arte 

contemporanea quale paradigma basilare di approccio pragmatico e critico-

culturale all’analisi, alla raccolta di dati, alla promozione e alla valorizzazione 

degli artisti e del loro lavoro. Un modello che possa servire da incoraggiamento 

per la diffusione di altrettanti archivi regionali su tutto il territorio nazionale per 

una visione il più possibile interrelata, completa, aggiornata e omogenea del 

panorama artistico odierno in fieri che, per via delle sue molte sfaccettature, 

necessita costantemente di un vaglio e di una cura scientifici perché, 

nonostante ci sia vicino è già lontano, difficile da cogliere e valutare, ma proprio 

per questo bisognoso di un’attenzione immediata e qualificata. Per queste 

ragioni crediamo che la fenomenologia dell’arte contemporanea, per essere 

analizzata, compresa e rappresentata al meglio, debba poter contare su tante 

realtà archivistiche regionali, la cui unione produca la cartografia di un archivio 

nazionale e che, a sua volta, il montaggio degli archivi nazionali restituisca 

l’atlante di un archivio mondiale dell’arte contemporanea dove se ne possa 

espletare una visione e una conoscenza locale e globale insieme.  

È chiaro che un atlante archivio dell’arte contemporanea risulta un 

obiettivo culturale positivo solo se si realizza come area globale di dialogo e 

comparazione, ovvero, come capacità globale di flussi informativi grazie ai quali 
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si mettono in campo confronti proficui, critici, tra diversi patrimoni artistici locali, 

tra tendenze, idee, progetti, linguaggi, stili, generi, poetiche, pratiche artistiche 

e narrative. In questa visione d’insieme, dunque, ogni archivio, dalla scala 

regionale a quella nazionale, continentale e internazionale, porterà sulla scena 

del mondo il proprio specifico intessendo una rete di conoscenza dell’arte 

contemporanea, promossa e valorizzata anche e soprattutto nel confronto e 

nella connessione, che offra, altresì, una chiave di interpretazione del nostro 

tempo.  

L’archivio d’arte contemporanea, come S.A.C.S. dimostra esattamente, 

è il paradigma di un’intensa attività critica volta al riconoscimento dei più 

promettenti esponenti delle nuove avanguardie artistiche. È un modello di 

crescita dell’arte basato sul desiderio di rivelare e garantire la creatività in 

divenire, una pietra miliare produttrice di cultura da istituire, rafforzare e sin da 

subito valorizzare, affinché la futura memoria artistica non soltanto venga 

tutelata ma anche incrementata in un mondo che corre e cambia in un battito 

di ciglia. 

Esplorare ciò che è nuovo è sempre un’esperienza avvincente e fare 

ricerca implica l’apertura di orizzonti inediti e un conseguente accrescimento 

culturale. D’altro canto, nondimeno, l’innovazione e il cambiamento fanno 

spesso paura perché appaiono indefiniti, sfuggenti, poco comprensibili e non 

equiparabili a quanto già si conosce. Per questo, in gran parte, vengono 

biasimati o respinti. Approfondire la ricerca non è semplice, perché incute il 

sospetto di avere fallito, di non avere compreso, di risultare ermetici. È dunque 

opportuno accostarsi alle novità, al riguardo prodotte oggi in ambito artistico, 

con seria partecipazione e con la propensione ad osservare e ad accogliere 

l’inedito, l’insolito, l’inspiegabile e certamente l’inimmaginabile, senza 

dimenticare che si tratta di opere figlie del nostro tempo e della nostra cultura. 
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Gli artisti contemporanei vivono e operano adesso, utilizzano puntualmente 

linguaggi diversi, all’avanguardia, inverosimili, incomprensibili nell’immediato, 

e, con assoluta libertà, si avventurano oltre, nel campo della tecnica, dei 

materiali, dei contenuti, dei significati, della sensazione e dell’estetica. Per 

queste ragioni la loro arte si rivela tanto sperimentale quanto capace di 

avanzare una consona interpretazione del presente, generando paradigmi di 

senso ardui e ispiratori. 

Per il suo impegno nel monitorare lo svolgersi della cultura artistica 

siciliana, per la capacità critica di seguirne e mostrarne le elaborazioni 

espressive, le ricerche innovative e promettenti, nonché i nessi con il presente, 

per la condivisione del suo spirito profetico e della sua coscienza patrimoniale 

connessi alle  pratiche di patrimonializzazzione culturale dei beni artistici, 

l’Archivio S.A.C.S. rappresenta, beninteso, un efficace modello di 

valorizzazione dell’arte contemporanea, un osservatorio per salvaguardarla 

dall’oblio, dal biasimo e dall’indifferenza a cui probabilmente sarebbe in buona 

parte destinata, contribuendo a preservare la storia che adesso si sta mettendo 

in opera quale patrimonio culturale da lasciare in eredità agli storici dell’arte e 

agli archeologi del futuro.  

Dispositivo eterotopico, l’archivio d’arte contemporanea è un’utopia 

concretamente realizzata perché capta e delinea l’essenza culturale visuale 

della nostra epoca, della quale, attraverso una costellazione di artisti e di opere, 

fornisce un’immagine. E come in tutti gli archivi, nello spazio dell’Archivio 

S.A.C.S. il tempo si mostra e si elabora in una “custodia critica”, in un modello 

emblematico di determinazione, avvenimentalità, valorizzazione dell’arte 

contemporanea e della sua visibilità quale futuro patrimonio culturale.  
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APPENDICE 
 

LE SCHEDE PROFILO ARTISTA DELL’ARCHIVIO S.A.C.S. 
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