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li interventi raccolti in questo numero 
documentano la giornata di studi RILIEVI. 

Esperienze d’arte e di politica a partire dalle periferie che si è 
tenuta a Bologna il 5 maggio 2023 negli spazi del DAMSLab 
e a DOM la cupola del Pilastro.  Desideriamo ringraziare 
l’Università di Bologna che ci ha ospitato, Roberta Paltrinieri 
(Responsabile Scientifico dei DAMSLab), tutte le persone che 
hanno reso possibile questa pubblicazione e le studentesse 
che frequentano il corso di alta formazione per “Innovatori 
culturali: processi, pratiche e metodi”, la giornata di studi è stata 
particolarmente dedicata a loro. Vorremmo inoltre portare i 
saluti del Direttore del Dipartimento delle Arti, Prof. Giacomo 
Manzoli, che si rammarica di non essere stato presente e che ci 
ha fatto pervenire un segno di vicinanza, e ringraziare Cristina 
De Rubertis che ha partecipato alla giornata di studi a nome del 
Comune di Bologna.
La denominazione di questa rivista coincide con il titolo della 
giornata di studi. Non è certamente un caso; sia la pubblicazione 
che la giornata di studi sono infatti connesse alle attività di 
Laminarie a DOM e rispondono all’intento di mantenere in stato 
di reattività tanto il livello del pensiero che quello della pratica 
per tessere rapporti fra le esperienze d’arte nelle periferie e la 
modalità con cui abitiamo e guardiamo alla città.
Ogni relatore ha scelto la forma che riteneva più adatta per 
restituire il suo intervento e conservare la natura dialogica della 
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giornata di studi; pertanto, alcuni testi mantengo il carattere 
dell’intervento orale mentre altri presentano una forma più 
strutturata. In ogni intervento, indipendentemente dalla forma 
scelta, è fortemente presente il desiderio di tornare a riflettere 
su questioni che ci riguardano come cittadini e cittadine ma 
anche come studiosi, artisti e operatori. 
Desideriamo nominare, con spirito di riconoscenza, tutti i 
relatori e le relatrici che abbiamo convocato: Franco Farinelli, 
geografo, che accompagna spesso le nostre riflessioni a DOM. 
Lorenzo Balbi, direttore artistico del MAMbo di Bologna, 
che illustrerà il progetto per Il Nuovo del Forno del pane: 
un’esperienza nata nel periodo pandemico anche per indagare 
le ragioni e le necessità della produzione artistica. Pietro 
Cingolani, ricercatore del Dipartimento di Storia, culture e 
civiltà dell’Università di Bologna, con cui abbiamo sviluppato 
stimolanti confronti tra il DOM e  altri presidi culturali urbani 
nati nella città di Torino.  Daniel Blanga Gubbay,  direttore 
artistico del Kunstenfestivaldesarts di Bruxelles, una delle 
realtà più interessanti della scena europea, che dialoga 
con il contemporaneo senza rinunciare alla complessità dei 
rapporti con il pubblico. Andreea Iagher-Taco, in collegamento 
online,  direttrice di Ambasada, attivissimo centro culturale di 
Timișoara, Capitale europea della cultura nel 2023; Andreea 
Iagher-Taco fa parte del direttivo del Trans Europe Halles, una 
rete di operatori indipendenti composta da circa ottanta realtà 
disseminate in tutta Europa. Francesco Evangelisti, direttore 
dell’Ufficio di Piano del Dipartimento Urbanistica del Comune di 
Bologna. Con lui esamineremo cosa significa innestare la cultura 
nelle trasformazioni urbanistiche delle nostre periferie. Questa 
tematica sarà anche al centro dell’intervento dello studioso 
di urbanistica Luca Gullì, con il quale ci siamo lungamente 
confrontati sui rapporti che, specie nei contesti periferici, si 
vengono a stabilire tra i nuovi contenitori culturali e contenuti 
spesso non ancora chiari, mobili, liquidi, in divenire. L’artista 
Andrea Conte, direttore dello Studio Andreco, investiga i rapporti 
tra spazio urbano e paesaggio naturale, tra uomo e ambiente. La 
giornata di studi si è conclusa con l’intervento di Gerardo Guccini 
dell’Università di Bologna, che, per tracciare – come gli abbiamo 
chiesto – una mappa degli argomenti affrontati, ha scelto di 
inquadrarli nella prospettiva del progetto. Una nozione chiave 
che ha ancora molto da dirci. 
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The papers collected in this issue document the study day 
RILIEVI. Esperienze d’arte e di politica a partire dalle periferie 
(Experiences of art and politics starting from the suburbs) which 
was held in Bologna on 5 May 2023 in the spaces of DAMSLab 
and DOM la cupola del Pilastro.  We would like to thank the 
University of Bologna that hosted us, Roberta Paltrinieri 
(Scientific Director of DAMSLabs), all the people who made this 
publication possible, and the students attending the advanced 
training course for ‘Cultural Innovators: Processes, Practices and 
Methods’, the study day was particularly dedicated to them. 
I would also like to bring the greetings of the Director of the 
Department of the Arts, Prof. Giacomo Manzoli, who regrets not 
being present and who sent us a token of his sympathy, and to 
thank Cristina De Rubertis, who participated in the study day on 
behalf of the Municipality of Bologna.
The name of this journal coincides with the title of the study 
day. This is certainly not by chance; both the publication and the 
study day are in fact connected to the activities of Laminarie at 
the DOM and respond to the intention of keeping both the level 
of thought and the level of practice in a state of reactivity in 
order to weave relationships between the experiences of art in 
the suburbs and the way we inhabit and look at the city.
Each speaker chose the form that he or she considered most 
suitable to return his or her intervention and to preserve the 
dialogical character of the study day; therefore, some texts 
retained the character of an oral intervention while others 
presented a more structured form. 
In each intervention, regardless of the form chosen, there is a 
strong desire to return to reflection on issues that concern us as 
citizens but also as scholars, artists and practitioners. 
In a spirit of gratitude, we would like to name all the people 
we have called upon: Franco Farinelli, geographer, who often 
accompanies our reflections at DOM. Lorenzo Balbi, artistic 
director of MAMbo in Bologna, who will illustrate the project for 
Il Nuovo del Forno del pane: an experience born in the pandemic 
period also to investigate the reasons and needs of artistic 

 Laminarie
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production. Pietro Cingolani, researcher at the Department of 
History, Cultures and Civilisations of the University of Bologna, 
with whom we have developed stimulating comparisons 
between the DOM and other urban cultural garrisons born in 
the city of Turin.  Daniel Blanga Gubbay, artistic director of 
Kunstenfestivaldesarts in Brussels, one of the most interesting 
realities of the European scene, which dialogues with the 
contemporary without renouncing the complexity of relations 
with the public. Andreea Iagher-Taco, in online connection, 
director of Ambasada, a very active cultural centre in Timișoara, 
European Capital of Culture in 2023; Andreea Iagher-Taco is on 
the board of the Trans Europe Halles, a network of independent 
operators made up of around eighty realities scattered 
throughout Europe. Francesco Evangelisti, director of the Plan 
Office of the Urban Planning Department of the Municipality 
of Bologna. With him we will examine what it means to graft 
culture into the urban transformations of our suburbs. This issue 
will also be the focus of the talk by urban planning scholar Luca 
Gullì, with whom we have discussed at length the relationships 
that, especially in peripheral contexts, are established between 
new cultural containers and contents that are often not yet clear, 
mobile, liquid, and in the process of becoming. The artist Andrea 
Conte, director of Studio Andreco, investigates the relationships 
between urban space and natural landscape, between man and 
environment. The day of studies concluded with the talk by 
Gerardo Guccini of the University of Bologna, who, in order to 
draw - as we asked him to - a map of the topics addressed, chose 
to frame them in the perspective of the project. A key notion that 
still has much to tell us.
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La relazione tra arte e politica: 
quali prospettive? 

 Roberta Paltrinieri

a relazione tra arte politica è un tema 
estremamente attuale che coinvolge studiosi, 
policy makers, pubbliche amministrazioni, 
operatori culturali e formatori, come l’università. 

Questa relazione richiama in campo un più ampio 
ragionamento tra i processi di partecipazione culturale 
e le dimensioni del vivere associato, che includono le 
dimensioni del conflitto, in particolare in una società 
che oggi si definisce società della individualizzazione, 
per intendere il venire meno di un collettivo che mediava 
il rapporto tra cittadini e pubblica amministrazione, 
consumatori e mercato, consumatori e produttori.
Il lavoro di ricerca che ho maturato nell’ambito della 
coprogettazione territoriale sia su scala nazionale che su 
scala europea, ha avuto come presupposto la convinzione 
che lo scopo ultimo dei processi di cambiamento delle 
città, come per esempio la rigenerazione urbana, i 
processi di innovazione sociale e culturale, i nuovi modelli 
di governance, produca esperienze di natura collettiva 
partecipata capace di superare la dicotomia tra le 
dimensioni del pubblico e del privato, orientando processi 
di “commoning” (Chatterton 2010), o preservazione del 
“bene comune” che qui prende la forma di produzione di 
beni relazionali, costruzioni di comunità (Manzini 2021), 
a partire da processi nati nella dimensione del bottom up.
Parlare della relazione tra arte e politica significa pertanto 
pensare alla partecipazione dei cittadini attraverso la 
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pratica artistica, per ripensare ai modelli di benessere 
individuale e collettivo, anche in termini di Welfare, che 
devono essere al centro dei processi di pianificazione e 
progettazione urbana.
La relazione tra arte e politica permette di superare 
l’assunzione già nota che l’arte sia in grado di performare 
il sociale, allo scopo di guardare ai linguaggi artistici 
in una prospettiva che va al di là di quello che è 
intrinsecamente il valore artistico della cultura verso ciò 
che è il valore sociale della cultura.
Per-formare il sociale implica (Fiaschini 2022), piuttosto, 
ripensare all’idea che le pratiche artistiche, le politiche 
culturali, i modelli innovativi di progettazione e 
programmazione abbiano un ruolo nei processi di 
immaginazione sociale e civica delle comunità, 
richiamando il pensiero di Appadurai (2001), intendendo 
con il termine immaginazione la costruzione di un futuro 
possibile che nasce certamente dalla pianificazione 
istituzionale e politica, ma anche da pratiche non 
razionali e linearmente sequenziali, le quali possono 
essere spunto e motivazioni per le azioni del collettivo, 
della politica e della comunità più in generale.
Questa relazione implica superare la contrapposizione 
tra la valorizzazione del patrimonio culturale in termini 
economici e la valorizzazione del patrimonio culturale in 
termini estetici a favore di un approccio che attribuisca 
“responsabilità sociale alla cultura” ed ai suoi attori: 
coloro che producono cultura, coloro che fruiscono, coloro 
che si occupano della progettazione, così come della 
programmazione e della definizione delle policy.
Di fondamentale importanza ritengo che sia il valore 
sociale della cultura (Paltrinieri 2022). Le pratiche 
culturali e artistiche, che sono le forme in cui si 
esprime la produzione culturale, sono fenomenologie 
di un processo ben più profondo e radicato che è quello 
della creazione di un sistema improntato a stimolare 
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processi di comunità. E questo secondo livello di valore 
consente di attivare reti e alleanze territoriali con il fine 
di incoraggiare la nascita di un vero e proprio sistema 
culturale di comunità che renda sostenibili nel tempo gli 
impatti delle azioni promosse.
Nel per-formare il sociale, fondamentale è il ruolo 
dei cittadini, i quali non sono i destinatari ultimi dei 
processi, ma attraverso gli spazi abilitano in modo 
proattivo la loro dimensione di cittadinanza. Senza 
dimenticare che allargare la partecipazione culturale 
diventa un modo per incidere significativamente sulle 
diseguaglianze sociali. Se, infatti, la cultura è luogo di 
sviluppo di capacitazioni culturali, esse tuttavia non 
sono equamente distribuite, incidono infatti sulla loro 
disseminazione le disuguaglianze in termini di risorse 
materiali, cognitive, sociali, le quali a loro volta incidono 
sulla capacità di “navigare” tra un complesso insieme di 
norme, a partire dalle quali poter appunto riappropriarsi 
di un modo di rappresentarsi il futuro.
Seppure sia oggetto di ampio dibattito il concetto di 
Welfare Culturale, esistono posizioni estremamente 
contrarie e radicali sul tema, questo appare un terreno di 
confronto e/o scontro, finanche luogo di ricomposizione. 
Nel welfare culturale si promuovono sinergicamente 
pratiche culturali, la loro messa in rete, si attua la 
coprogettazione ed il codesign degli spazi e delle pratiche 
artistiche, allo scopo di produrre capacità culturali. In 
questa chiave i processi di redistribuzione hanno come 
scopo quello di aumentare le consapevolezze rispetto a 
quale modello di società si voglia appartenere.
Diffuso nei paesi del nord Europa, in Canada e soprattutto 
nel Regno Unito, il Welfare Culturale (Cicerchia 2021) 
comporta un approccio complesso al tema del benessere e 
della cura. Tale approccio presuppone che si realizzi una 
relazione sistemica di collaborazione tra professionisti 
di discipline diverse e soprattutto la propensione ad un 
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metodo collaborativo che chiami in causa i diversi sistemi 
coinvolti: le politiche sociali, la salute pubblica, le arti e 
la cultura.
Senza ombra di dubbio, recuperando il tema del conflitto 
che attraversa questo mio intervento, esso si ravvede 
nell’incontro tra chi pratica cultura e gli impatti che ciò 
genera. Troppo spesso, infatti, la programmazione e la 
pianificazione sociale tendono a trasformare le attività 
artistiche partecipative in meri eventi ricreativi, perché 
incapaci di usare le leve artistiche (Fulco 2022).
Se si accettano i presupposti di questo diverso approccio 
alla cultura ciò a cui deve tendere il Welfare Culturale è, 
dunque, un processo di crescita della partecipazione 
culturale come spinta per attivare, motivare e mobilitare 
pubblici diversi, su diversi linguaggi artistici, riflettendo 
sui diversi modi di essere di volta in volta audience, 
osservatori diretti, partecipanti, collaboratori nei 
processi di co-produzione, o spettatori emancipati. 
Il fine ultimo dell’attivazione della partecipazione 
culturale, va ribadito, è la promozione di cittadinanza 
culturale, ovviamente non intendo parlare della 
dimensione giuridica della cittadinanza, il procedimento 
di riconoscimento della stessa, ma della cittadinanza 
culturale come accesso alla conoscenza, al sapere ed alla 
comunicazione e soprattutto alla responsabilità sociale 
che ne deriva, nell’ottica della costruzione di immaginari 
finanche alternativi e delle comunità (Klein, Lunenborg 
2012).
In questa sede il concetto di “cittadinanza culturale” 
deriva dal superamento di una definizione prettamente 
normativa a favore di una visione che situa i significati 
dell’appartenenza nelle pratiche sociali di condivisione di 
luoghi, di formazione e scambio di idee, di partecipazione 
attiva a reti e contesti locali di produzione e consumo 
culturale e artistico; in altri termini, nel processo 
partecipativo e dinamico di costruzione performativa 
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del senso di appartenenza attiva alla sfera (culturale) 
pubblica, un senso incorporato, forgiato e appropriato 
tramite pratiche sociali e culturali, non prive di potenziali 
conflitti simbolici, ma che in ultima istanza possono 
declinarsi in forme di empowerment comunitario
Il Welfare Culturale, dunque, deve promuovere una vera e 
propria cittadinanza culturale inclusiva e non esclusiva, 
nella quale sia possibile fare valere il principio che tra i 
differenti mondi e le forme di vita sociale presenti nel 
panorama della società globale non sussista una totale 
intraducibilità. Ovviamente non si nega la difficoltà che 
esiste nell’eliminare le numerose incertezze di traduzione 
tra linguaggi identitari e culture differenti; tuttavia, è 
la stessa società globale, dentro la quale quei linguaggi e 
quelle culture pure abitano, a produrre una complessità 
tale che forse rende possibile intraprendere relazioni 
dialogiche.
La sfida che si palesa, se si affronta il valore sociale della 
cultura, è dunque quella di pensare ad essa come ad un 
dispositivo atto alla innovazione culturale, nel senso che 
la progettazione, produzione e distribuzione di cultura 
riguarda indubbiamente i processi di coesione sociale, 
ma anche alla costruzione del senso delle interazioni tra 
le persone nel quotidiano e all’attribuzione di senso nel 
mondo circostante.
Gli attori coinvolti nella progettazione e nella 
programmazione culturale – dalle istituzioni, alla società 
civile, alle imprese, tra le quali le imprese creative 
e culturali – che agiscono a livello locale attraverso 
coprogettazione, partnership e implementazione di buone 
pratiche, danno vita a nuove accezioni del concetto di 
comunità, nuovo valore alla dimensione del collettivo. 
In questi processi di innovazione culturale è indubbio 
l’impatto che si realizza, che riguarda i modi di pensare 
e gli interessi culturali delle persone, dei gruppi, delle 
comunità coinvolte. Si può senza dubbio affermare che 
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“investire”, su diversi punti di vista, su questi percorsi, 
agevola senza ombra di dubbio la crescita del capitale 
culturale come risorsa collettiva e non come dotazione 
individuale.
Il Welfare Culturale può essere dunque un dispositivo 
che autenticamente coniuga dimensione del sociale 
e dimensione culturale, nella consapevolezza che il 
coinvolgimento dei cittadini in percorsi di partecipazione 
culturale sia mirato a processi di riappropriazione 
consapevole dei propri spazi del vivere associato. Il Welfare 
Culturale è nella sua essenza universalistico, risponde a 
bisogni collettivi, non prefigura risposte standardizzate 
a bisogni individuali come il welfare tradizionale ed il 
potere della cultura è un potere innanzitutto di tipo 
trasformativo.
Il commoning in principio richiamato, superamento della 
dicotomia pubblico privato a favore del bene comune, 
si realizza non solo attraverso il coinvolgimento degli 
abitanti, si realizza attraverso la consapevolezza di una 
esperienza culturale autentica che non abbia come unico 
scopo quello di produrre ricreazione e/o svago.
Come, per esempio, sottolinea Roberta Franceschinelli, 
la rigenerazione urbana contribuisce alla creazione di 
un’identità dei luoghi (2021), degli spazi e dei territori, 
delle comunità, delle persone, che va continuamente 
riaggiornata perché essa stessa frutto di orizzonti o 
panorami che cambiano continuamente, producendo a 
livello locale il riaggiornamento di una memoria collettiva 
che è il frutto di continui processi di riappropriazione.
Non dobbiamo poi dimenticare che l’innovazione sociale e 
culturale è tale perché rinforza il legame sociale, ovvero la 
produzione di beni relazionali, veri e propri beni comuni. 
Attraverso le partnership e le reti tra attori che, insieme 
producono valore condiviso, si realizzano non solo scambi 
tra conoscenze e competenze diverse, ma si alimenta 
la cultura della responsabilità sociale e l’attivazione di 
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nuove forme della partecipazione, da cui può discendere 
la nascita di un senso della fiducia che rivitalizza il 
rispetto per il territorio e le istituzioni.
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The relationship between art and politics: what perspectives?
 Roberta Paltrinieri

The relationship between art and politics is an extremely topical 
issue involving scholars, policy makers, public administrations, 
cultural practitioners and educators, such as the university. This 
relationship brings into the field a broader reasoning between 
the processes of cultural participation and the dimensions of 
associated living, which include the dimensions of conflict, 
particularly in a society that today defines itself as a society of 
individualisation, I believe that the ultimate goal of processes 
of change in cities, such as urban regeneration processes of 
social and cultural innovation, new models of governance, 
produce experiences of a collective participatory nature capable 
of overcoming the dichotomy between the public and private 
dimensions by directing processes of ‘commoning’, or the 
preservation of the ‘common good’, which here takes the form of 
the production of relational goods, community constructions.

Roberta Paltrinieri
Phd, since 2015 she has been professor in the disciplinary field 

Sps/08, sociology of cultural and communicative processes. She is 
the Scientific Head of DAMSLab Department of Arts, University of 
Bologna, member of the Scientific Committee of CRICC, Centre for 
Interaction with Cultural and Creative Enterprises of the University 
of Bologna. As scholar of cultural processes, she deals with social 

and cultural innovation, civic and cultural participation, cultural 
welfare processes, cultural citizenship and civic and audience 

engagement processes, sustainability and responsible consumption. 
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Gender- Dancing in Your Shoes” , Creative Europe 2020-2023; 
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the Entrepreneurship of SMEs in Circular Economy of the Agri-Food”, 
Interreg Europe 2019-2023; “Salus W Space”, UIA call (Innovative 

Urban Actions) (2017-2021). She is a component of the PNRR project 
ECOSISTER, 2023-2026. She is a member of the Prin 2022 PNRR 

EASI project “SEED Social Ecosystem Development 2021-2024.
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Sconosciuti a teatro
 Bruna Gambarelli

a nuova stagione curata da LAMINARIE per DOM 
la cupola del Pilastro è denominata STATO ed è 
accompagnata da un’immagine che rappresenta 
un gioco enigmistico, un intreccio

realizzato per fermare le parole e nello stesso tempo 
giocare con esse. Le parole scelte hanno tutte relazioni 
reciproche e si intersecano l’una con l’altra.

Nell’ambito di questa stagione abbiamo curato la giornata 
di studi RILIEVI. Esperienze d’arte e di politica a partire dalle periferie 
che nasce dal desiderio di riflettere sulle relazioni tra 
arte e politica nei processi di rigenerazione culturale e 
urbana delle periferie, ormai da anni al centro di molti 
finanziamenti, di una moltitudine di progettazioni e di 
una nutrita realizzazione di contenitori.
Si utilizzano da tempo pratiche artistiche come la 
performance, l’installazione o le arti visive, per realizzare 
iniziative volte alla rigenerazione degli spazi urbani.
A nostro parere occorre inaugurare una fase in cui si possa 
parlare di pratiche artistiche che intendono incidere 
sul modo in cui abitiamo le città mettendo anche in 
discussione parole che abbiamo usato forse troppo spesso.
Abbiamo usato a volte a sproposito le parole: pubblico, 
rigenerazione, resilienza, progetto, accessibilità, spazi 
ibridi, comunità, partecipazione, internazionalizzazione, 
replicabilità.
Ripensare la lingua dovrebbe essere uno dei nostri primi 
obiettivi.
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Il 5 maggio 2023 è stata la giornata della parola RILIEVI, 
cioè delle idee, delle possibilità, delle evidenze che 
spiccano rispetto ad altre questioni che fungono piuttosto 
da sfondo. L’intreccio di parole ha messo quindi in 
rilievo tematiche che sono state affrontate e discusse per 
adempiere al compito che ci eravamo assegnati e anche 
per metterci in gioco al modo degli sportivi che, nella 
sfida, possono contare solo sui propri corpi. Allo stesso 
modo noi qui non avremo altri strumenti di conoscenza 
che le parole, le cose e le nostre esperienze.
Vorrei subito portare l’attenzione su una questione 
centrale sulla quale spesso ci siamo confrontati con 
Roberta Paltrinieri: la questione del pubblico e del 
ridotto numero dei partecipanti alle attività culturali.  
I partecipanti su cui possiamo contare a Bologna sono 
forse mille, quindi pochi, ma potrebbero essere duemila, 
tremila o cinquemila, e non cambierebbe assolutamente 
nulla. C’è un pubblico desideroso di avere una proposta 
culturale di alta qualità, un pubblico che diventa 
sempre più specializzato. Desideriamo fortemente 
avere una relazione con questo pubblico, composto 
da spettatori esigenti. D’altra parte, nelle attività che 
Laminarie ha proposto a DOM e spesso anche in altri 
contesti ci siamo talvolta scontrati con un problema che 
sembra contraddire quanto appena detto perché sposta 
l’attenzione sull’opera. L’opera d’arte frutto di un sapere 
artistico, può esistere se ha sempre  di fronte un pubblico 
di già-conosciuti? L’opera non parla meglio a un pubblico 
di sconosciuti? L’opera può continuare ad avere un senso 
e una sua autonomia linguistica, se è sempre presentata 
di fronte a un pubblico specialistico? C’è stato un periodo 
in cui artisti noti a livello nazionale e internazionale 
portavano le loro opere a DOM, non solo perché interessati 
a partecipare alla programmazione, ma anche perché 
sapevano che al DOM avrebbero incontrato un pubblico di 
non-specialisti e che la loro opera, per liberarsi dal guscio 
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delle convenzioni, aveva bisogno esattamente di questo. 
E cioè di spettatori abituati a pensare e a reagire sulla 
base delle proprie esperienze e impressioni immediate. 
È dunque importante la questione numerica, ma per 
l’artista è altrettanto e forse più importante la questione 
della varietà del pubblico, in quanto consente all’opera 
e all’artista stesso di parlare, di esporsi, di spiccare sul 
tessuto delle esperienze quotidiane creando in tal modo 
cortocircuiti e conflitti. Dobbiamo insomma pensare a 
chi viene a teatro, la sua faccia sconosciuta e l’aspetto 
concreto del nuovo col quale siamo oggi chiamati a 
confrontarci.
Risulta quindi certamente importante lavorare 
sull’accessibilità all’opera di un maggior numero di 
spettatori ma anche lavorare sulla varietà delle persone 
che insieme frequentano i luoghi della cultura.
Sono ormai anni che conosciamo realtà che operano a 
stretto contatto con le comunità, spesso formando reti 
che ne rilanciano le iniziative. Claudio Calvaresi, in 
Controcampi descrive in modo estremamente efficace 
questa dinamica dal basso. Scrive:
“Si tratta di uno straordinario attivismo dal basso che 
dà luogo a pratiche culturali e di welfare, che genera 
nuove economie e lavoro eppure sono segnali fragili, 
pulviscolari, spesso esposti a rischi di fallimento e 
chiusura per mancanza di risorse o per miopia da parte 
di chi potrebbe e dovrebbe sostenerli. A cominciare dalla 
pubblica amministrazione, che però dovrebbe esercitare 
meno pretese di controllo e pensare di più ad abilitare 
queste pratiche e questi attori”(Controcampi. Estetiche e 
pratiche della performance negli spazi del sociale a cura di Fabrizio 
Fiaschini, Roma, Bulzoni Editore, 2022).

Da un lato, i fallimenti vengono prodotti o, meglio, 
predisposti dalla disattenzione delle istituzioni, dall’altro, 
però, le realtà culturali dovrebbero rifuggire dalle funzioni 
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predeterminate che proprio le istituzioni destinano loro. 
Altrimenti si corre il rischio di surrogare ad attività che 
sono e devono rimanere in capo alle istituzioni. Se, da 
una parte, i presidi culturali vengono appunto rafforzati 
dall’apporto delle istituzioni, dall’altra, questi presidi 
devono stare attenti a non diventare elementi che 
erogano dal basso servizi che dovrebbero venire erogati 
dall’alto. In questo caso, i presidi rischiano di deviare 
dalla propria vocazione fino al punto di perdere le loro 
capacità identitarie. E cioè le capacità di innovare, di 
riconoscere, di meravigliare, di generare pensiero, di 
creare relazioni che non si limitino a soddisfare bisogni, 
ma rispondano a impulsi umani più vari e imprevedibili. 
Quindi, la nostra proposta è quella di cambiare il punto di 
vista e uscire dalla narrazione tossica per cui le periferie 
sono sempre periferie d’un qualche centro. Cominciamo 
piuttosto a guardarle come se loro stesse fossero un 
centro. Cerchiamo insomma di renderci conto che vivere 
le periferie non significa essere marginalizzati, ma 
significa lavorare sui margini e su quelle contraddizioni 
che possono generare conflitti propedeutici a forme di 
partecipazione alte, consapevoli, feconde e predisposte 
a originare mutamenti, quando non sono già esse 
stesse mutamento. Perché la vera partecipazione si 
nutre di conflitti. Se noi sterilizziamo i conflitti e 
istituzionalizziamo la partecipazione fino a svuotarla di 
senso, non riusciremo mai a creare relazioni autentiche, 
e necessarie. Il tipo di comunità che ci auguriamo di poter 
abitare incrocia la capacità immaginativa degli artisti e 
le necessità dei territori. Gli artisti sono invitati rimanere 
sé stessi, rispettando e preservando la loro principale 
funzione che è quella di lavorare nelle crepe, mostrando 
quello che non si riesce a vedere, nello stesso tempo, gli 
artisti sono chiamati anche conoscere le specificità dei 
luoghi. Il mandato dell’artista è infatti quello di mettersi 
di fronte alle fragilità dei territori senza filtri, senza una 
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mediazione. La sua presenza reale e non mediata a volte 
può generare scarti inattesi.
Abbiamo attraversato in questi anni molte esperienze, ci 
siamo confrontati con diverse prassi e diverse discipline, 
abbiamo conosciuto le molte azioni di partecipazione 
che sono state messe in campo, ora vorremmo che le 
pratiche e le invenzioni del fare teatro in condizioni di 
socialità aperta venissero di nuovo portate al centro, non 
di una politica partitica, ma di una politica intesa come 
riflessione su quello che muove le nostre intenzioni e 
sull’abitare la città che ci immaginiamo.
Bologna si è mossa esattamente in questo senso negli 
anni del decentramento. Si riteneva, allora, che fosse 
importante cedere quote di potere e favorire il dissenso, 
considerato una specie di lievito pedagogico necessario 
alla costruzione della città. La disseminazione sul 
territorio dei servizi sociali e dei servizi culturali, la 
divisione della città in diciotto rioni la creazione di una 
rete di attività culturali di altissima qualità, questo è già 
successo e può ancora succedere.
Come artisti, come studiosi, come operatori, abbiamo 
l’occasione per osare quello che ormai da molto tempo, nel 
vortice delle trasformazioni che invadono le città, non ci si 
aspetta più che facciamo e che invece è il nostro compito 
principale: pensare. Siamo qui per questo.
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Bruna Gambarelli
Laureata al DAMS di Bologna con una tesi sui rapporti tra Simone 

Weil e il teatro, opera nell’ambito del teatro contemporaneo da 
oltre venticinque anni curando e realizzando progetti nazionali e 
internazionali che intersecano anche il campo del cinema e delle 

arti visive. Ha partecipato in qualità di relatrice a diversi convegni 
e incontri in Italia e all’estero. Docente di Storia dello spettacolo e 

Pratica e cultura dello spettacolo 
nelle Accademie di Belle Arti di Bologna, Palermo e Lecce.

Ha fondato la compagnia teatrale Laminarie nel 1994 con la quale 
ha dato vita dal 2009 all’esperienza del teatro DOM la cupola del 

Pilastro a Bologna con cui ha operato fino al 2016 
anno in cui ha accettato la carica di 

Assessore alla Cultura e progetto nuove centralità culturali nelle periferie 
del comune di Bologna, terminata nel 2018.

Tra le sue pubblicazioni si ricorda Tragedia e Fiaba. Il teatro di 
Laminarie 1996 - 2008 curato insieme a Claudio Meldolesi edito da 

Titivillus e ANNI INCAUTI. L’invenzione di DOM la cupola del Pilastro, a 
cura di B. Gambarelli, Imola (Bologna), Cue Press, 2019
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Unknowns in the theater
 Bruna Gambarelli

Can the work of art resulting from artistic knowledge exist if it always 
faces an audience of already-unknowns? Doesn’t the work speak 
better to an audience of strangers? Can the work, in short, continue 
to have meaning and, I would like to say, its own linguistic autonomy, 
if it is always presented in front of a specialized audience? Living the 
peripheries does not mean being marginalized, but it means working 
on the margins and on those contradictions that can generate 
conflicts preparatory to high forms of participation, conscious, 
fruitful and predisposed to originate change, when they are not 
already change themselves. For true participation feeds on conflict. 
If we sterilize conflict and institutionalize participation to the point 
of emptying it of meaning, we will never be able to create authentic, 
and necessary, relationships. The kind of community we hope to 
inhabit intersects the imaginative capacity of artists and the needs of 
territories.

Bruna Gambarelli
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Il nuovo forno del pane al Mambo, 
per una ridefinizione del ruolo del museo

 Lorenzo Balbi

o mi occupo di arte contemporanea, sono un 
curatore e da quasi sei anni dirigo il MAMbo | 
Museo d’Arte Moderna di Bologna. Ma in realtà 
sono un curatore, quindi lavoro con gli artisti e 

mi occupo dell’organizzazione dei progetti espositivi. 
Questa spasmodica ricerca di progetti rende il nostro 
lavoro molto complicato per cui spesso ho evidenziato
quanto possa essere pericoloso che le uniche opportunità 
che vengono offerte agli artisti nel nostro settore - 
soprattutto quelle che permettono l’accesso a contributi 
pubblici - siano spesso legate a doppia mandata a 
bandi con finalità tematiche precise. Credo che questo 
sia molto pericoloso per l’avanzamento dell’arte in 
generale. Da curatore vorrei fare questa riflessione: 
c’è il rischio di creare una vera corrente artistica in 
risposta alla bandistica pubblica ed è quanto di più 
brutto possa accadere perché porta l’arte a esprimersi 
in un certo modo, il modo che a noi interessa. Ci sono 
artisti che sono diventati dei campioni mondiali di 
bandi riempiendo le application di quelle parole chiave 
che sono richieste dagli avvisi pubblici. Io insegno 
anche in alcuni corsi per curatori e lancio sempre 
questa provocazione: non so voi quante mostre di arte 
contemporanea visitiate, io ne vedo tantissime perché 
è il mio mestiere. Se voi notate, il 98% di quello che 
potete vedere oggi nei musei di arte contemporanea 
riguarda essenzialmente quattro principali tematiche: 
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de-colonialismo o post-colonialismo; gender equity e 
abbattimento delle barriere di genere; tecnologia e 
digitalizzazione della realtà; sostenibilità ecologica e 
cambiamento climatico. Se voi togliete queste quattro 
aree di interesse non resta praticamente nulla. La 
mia provocazione è quindi: qual è il prossimo tema? 
Un curatore dovrebbe pensare a qual è il prossimo 
tema, un artista dovrebbe pensare a cosa può dire di 
nuovo su questi quattro argomenti oppure a qual è il 
prossimo tema. Questo ovviamente è difficile, perché, 
appunto, viviamo un contesto nel quale trovi fondi, 
interesse e immediato riscontro solo su quei quattro 
temi. Ma il nostro lavoro, e soprattutto il lavoro degli 
artisti, dovrebbe proprio essere questo: comprendere 
e anticipare nuove direzioni. A mio parere, il grande 
tema di cui l’arte non parla ancora a sufficienza è 
l’abbattimento delle barriere di classe. Il nostro sistema 
infatti è purtroppo basato su chi si può permettere di 
fare l’artista e chi si può permettere di fare il curatore. 
Ma di questo non si parla. Abbiamo mostre famose che 
vi invito a visitare: vedrete cento collettive di artisti 
afrodiscendenti, cento collettive di artisti gender fluid, 
cento collettive di artisti impegnati ecologicamente o 
che utilizzano tecnologie di ultima generazione. Non 
troverete una collettiva di cento artisti ‘poveri’, che sono 
riusciti a diventare artisti nonostante la loro famiglia 
non potesse permettersi di pagare il Goldsmiths o un 
percorso artistico ‘di qualità’. Questa, secondo me, è 
la prossima barriera da abbattere; ma cosa può fare 
un’istituzione in questo senso? Noi abbiamo toccato 
con mano questa situazione durante la pandemia: 
dal venerdì al lunedì ci è stato detto di chiudere il 
museo perché non era ritenuto un ‘luogo necessario’ 
e la ‘necessità’ era il paradigma imperante in quel 
momento. Ma apprendere che un museo non è un luogo 
necessario è stato un duro colpo per tutti noi. Cosa si 
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poteva fare quindi in quel contesto come coordinatore 
di un gruppo di lavoro di uno spazio pubblico? Cosa può 
fare un museo in questa comunità di cui vuole essere 
il referente? Il responsabile del ruolo istituzionale 
e pubblico che rappresenta? Dopo due settimane di 
riflessioni abbiamo deciso di disallestire la mostra e di 
mettere lo spazio espositivo, che è uno spazio pubblico, 
a disposizione degli artisti, di quegli artisti che non 
potevano permettersi uno studio o non avevano la 
possibilità di pagarsi l’affitto di uno studio e in quel 
momento erano bloccati a casa. Come sapete infatti 
l’artista non è riconosciuto come personalità giuridica 
all’interno del sistema previdenziale contributivo 
italiano, per cui per lui o lei non c’è clausola di 
salvaguardia o cassa integrazione, rimane a casa e, non 
potendo fare Il suo lavoro, non guadagna. Come forse 
ricorderete, l’unica cosa che era permesso fare in zona 
rossa era andare a lavorare, quindi, provocatoriamente, 
abbiamo assunto alcuni artisti tramite contratti e 
abbiamo trasformato il museo in un luogo di lavoro, 
permettendo loro di spostarsi e lavorare. Questa è stata 
la provocazione alla base del progetto Nuovo Forno del 
Pane. Nel 2007 la Galleria d’Arte Moderna di Bologna 
si è spostata dalla sua sede storica in piazza della 
Costituzione alla Manifattura delle Arti, in un edificio 
conosciuto dai bolognesi come ‘l’ex Forno del Pane’, 
costruito nel 1915-16 dal sindaco Zanardi per essere un 
panificio pubblico in cui veniva cotto e venduto pane 
a prezzo calmierato. La sede del MAMbo è quindi un 
edificio che porta un messaggio, che ben rappresenta il 
ruolo di supporto dell’amministrazione pubblica verso 
la propria cittadinanza in un periodo complicato come 
quello della Prima guerra mondiale. Però un museo di 
arte contemporanea che viene ospitato in un edificio 
che si chiama ‘ex qualcosa’ si lega fortemente a un’idea 
di passato, il ‘Nuovo Forno del Pane’ ha finalmente 
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tolto questo ‘ex’, facendo qualcosa di nuovo, riscrivendo 
il ruolo di un’istituzione pubblica all’interno di un 
contesto di crisi mondiale e rideterminando quello 
che si può e non si può fare. Se confrontate gli statuti 
di dieci musei e istituzioni culturali di tutto il mondo 
troverete tra gli obiettivi statutari quello della creazione 
di una comunità, ma essenzialmente la creazione di 
una comunità per un’istituzione si limita spesso alla 
mera proposta di contenuti. È un’idea di comunità 
piuttosto amplia, vaga. Col Nuovo Forno invece siamo 
andati sul letterale: abbiamo chiesto a delle persone 
di lavorare nello stesso spazio per dei mesi e questo 
ha creato una comunità di riferimento per il museo. 
Nell’aprile 2020 abbiamo selezionato gli artisti tramite 
un bando pubblico riservato ad artisti domiciliati in 
quel momento a Bologna - per ovviare il problema dato 
dalle zone rosse - che non avessero uno studio e che 
dimostrassero una sorta di approccio partecipativo alla 
loro pratica. L’obiettivo era infatti averli fisicamente 
tutti nello stesso spazio e l’approccio partecipativo, 
il saper lavorare in collettivo e in condivisione, era 
fondamentale perché avrebbero convissuto all’interno 
del museo con altri dodici/tredici artisti. La domanda 
che veniva quindi fatta durante il colloquio era: “cosa 
pensi di poter dare al gruppo e cosa pensi invece 
di volere ricevere in cambio da questo gruppo?”. 
L’adesione è stata imponente, hanno partecipato 
duecentoventi artisti. Questo dato fa nascere una 
duplice considerazione: da un lato significa che 
probabilmente stavamo facendo qualcosa di utile o che 
è stato sentito come utile in quel momento, dall’altro 
lato però, ci pone di fronte al fatto che probabilmente 
non avevamo fatto abbastanza fino ad allora, perché 
se duecentoventi artisti, nel ristretto gruppo dei 
domiciliati a Bologna, rispondono a un bando come 
questo nel giro di quindici giorni, vuol dire che forse 
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su questo non si sta investendo abbastanza. Mentre 
in Austria o in Germania qualsiasi Kunsthalle ha un 
progetto di residenza permanente nel proprio spazio, 
nessun museo pubblico in Italia ha un programma di 
questo tipo fisso. Nuovo Forno del Pane ha fatto quindi 
emergere queste domande.

Il Nuovo Forno del Pane è un centro di produzione 
interdisciplinare ideato dal MAMbo, il Museo d’Arte moderna 
di Bologna. Il progetto nasce da una riflessione sulla funzione e 
sulla responsabilità del museo e sostiene la produzione artistica 
durante l’attuale emergenza sanitaria. Il Nuovo Forno del Pane 
ha sede nella sala delle ciminiere del MAMbo e prende il nome 
dall’edificio in cui è ospitato: un ex forno del pane costruito nel 
1915 dal sindaco di Bologna Francesco Zanardi con la funzione 
di panificio comunale. Per fare fronte alle difficoltà economiche 
delle classi più povere durante la Prima guerra mondiale il 
sindaco avviò una serie di audaci azioni riformiste. Oltre a nutrire 
la popolazione, decise di promuovere l’istruzione e l’accesso alla 
cultura per le fasce più deboli. Ispirandosi a questo programma 
di rigenerazione sociale e culturale, il Nuovo Forno del Pane 
offre uno spazio a dodici artisti residenti a Bologna, attualmente 
senza uno studio, sostenendone la produzione e incentivandone 
la ricerca. Tramite un avviso pubblico sono stati selezionati: Ruth 
Beraha, Paolo Bufalini, Letizia Calori, Giuseppe De Mattia, 
Allison Grimaldi Donahue, Bekhbaatar Enkhtur, Eleonora 
Luccarini, Rachele Maistrello, Francis Offman, Mattia Pajè, 
Vincenzo Simone e Filippo Tappi. Grazie a una collaborazione con 
l’Accademia di Belle Arti di Bologna e la Fondazione Zucchelli, è 
stata selezionata la studentessa Massiel Leza, tredicesima ospite 
del progetto. Il Nuovo Forno del Pane ospita anche una stazione 
radio, gestita da Neu Radio, che ogni settimana trasmette 
approfondimenti sul progetto e i suoi sviluppi. All’ingresso 
degli artisti nello spazio sono state simbolicamente riaccese le 
vecchie ciminiere per avvisare la città della nuova funzione del 
museo. La comunità creativa composta dai tredici artisti abita 
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quotidianamente lo spazio dando vita a una sinergia culturale di 
grande vitalità, anche grazie alle frequenti visite di importanti 
personalità dell’ambiente culturale. Oltre alle pratiche 
individuali, gli artisti hanno ideato un programma di incontri 
pubblici online con intellettuali, poeti e artisti della nostra 
contemporaneità. In un momento difficile, il museo rimane 
aperto per gli artisti. L’arte accende il futuro.

Questa è stata la prima edizione del Nuovo Forno del 
Pane, che si è tenuta tra il 2020 e il 2021 e che purtroppo 
non è bastata per stabilizzare in modo permanente 
questa tipologia di progetto. Il nostro obiettivo era 
infatti quello di ottenere uno spazio, una sede fissa di 
residenza dato che il museo doveva tornare a svolgere 
nei propri spazi la sua funzione di ente di produzione 
di mostre. Abbiamo vagliato tantissime opzioni, vicine 
e lontane da MAMbo, ma siamo ancora alla ricerca. 
Probabilmente non siamo riusciti a dimostrare quanto 
questa attività sia imprescindibile per un’istituzione 
culturale: un museo non dovrebbe essere solo un luogo 
di esposizione, ma anche un luogo di produzione 
dell’arte. Essendo alla mia prima esperienza come 
direttore di Museo, forse certe cose ancora mi 
sorprendono e quando abbiamo pensato al Nuovo 
Forno del Pane ero stupito dal fatto che nessun altro 
museo lo facesse. Ho avuto la fortuna, prima di venire 
a Bologna, di fare il curatore in un’altra istituzione 
privata a Torino e grazie quel ruolo ho viaggiato molto, 
ho fatto mostre in molti luoghi, soprattutto europei, 
e mi sono reso conto di come fosse importante per un 
curatore prendersi il tempo per andare a trovare gli 
artisti in residenza: è così a Vienna, è così a Berlino, 
è così a Budapest nelle istituzioni pubbliche. Mi sono 
meravigliato di come non fosse questo l’esito che ha 
avuto il Nuovo Forno del Pane, del fatto che il progetto 
non sia riuscito a mettere radici e questo mi ha 
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insegnato quanto la nuova definizione di museo e dei 
suoi molteplici ruoli sia ancora difficile da trasmettere 
alla politica e alle amministrazioni locali.

Esiste tuttavia una seconda edizione del Nuovo Forno 
del Pane, per la quale, non avendo appunto una sede, 
si è creato un nuovo dispositivo. Anche qui si tratta 
sempre di rispondere a una necessità con una capacità 
curatoriale. Non mi prendo il merito io ma lo divido 
con il gruppo di lavoro che collabora con me e le altre 
curatrici Caterina Molteni e Sabrina Samorì. Ci siamo 
detti: “Va bene, non siamo riusciti ad ottenere uno 
spazio per fare un Nuovo Forno del Pane. Cosa possiamo 
fare?” Abbiamo fatto una nuova edizione, potete 
trovarla sul sito del Nuovo Forno del Pane [https://
www.nuovofornodelpane.com/]: si chiama “Outdoor 
Edition” e anche in questo caso l’idea è semplicissima: 
ci sono tante istituzioni culturali come Laminarie che 
lavorano nella Città metropolitana, fuori dai confini 
di Bologna, che hanno progetti di residenza e progetti 
di produzione artistica. Perché il museo non mette in 
rete queste istituzioni, queste associazioni? Sono luoghi 
molto diversi tra loro: ce ne sono alcuni che sono riferiti 
a un collezionista privato, alcuni a compagnie teatrali, 
altri ad associazioni culturali o a studi d’artista. Tutti 
quanti però hanno in comune il fatto di essere enti di 
produzione artistica. Mettendoli in rete e dando loro 
un budget per ospitare alcuni artisti abbiamo creato 
un’edizione diffusa del Nuovo Forno del Pane. Ci sono 
attualmente sei artisti che risiedono nei sei distretti 
culturali della Città metropolitana di Bologna: c’è chi 
sta in montagna a Castiglione dei Pepoli, chi a San 
Giovanni in Persiceto, chi a Imola, e così via. Tutti 
quanti partecipano a una nuova edizione del Nuovo 
Forno del Pane e hanno avuto un budget, uno studio 
e una residenza per oltre quattro mesi. Sono convinto 
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che il ruolo di produzione dell’arte delle istituzioni 
culturali sia ancora più importante di quello della 
mera esposizione, proprio per la capacità di creazione 
di comunità di riferimento in grado di favorire la 
produzione artistica.

Lorenzo Balbi 
è direttore artistico del MAMbo – Museo d’Arte Moderna di Bologna 

dal 2017, data in cui ha assunto il ruolo di Responsabile dell’Area Arte 
Moderna e Contemporanea dell’Istituzione Bologna Musei, alla quale 

afferiscono, oltre al MAMbo, Villa delle Rose, 
Museo Morandi, Casa Morandi, Museo per la Memoria di Ustica 

e Residenza per artisti Sandra Natali.
Dal 2018 ha assunto la direzione artistica di ART CITY Bologna, 

rassegna di eventi espositivi in città promossa in occasione di Arte 
Fiera. Docente di Sistemi dell’Arte presso il DAMS dell’Università di 
Bologna, è membro del consiglio direttivo di AMACI – Associazione 

dei Musei d’Arte Contemporanea Italiani e del coordinamento del 
Forum dell’Arte Contemporanea Italiana.
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Forno del Pane - MAMbo for a redefinition 
Of the museum’s role

 Lorenzo Balbi 
Starting from some shared reflections on the uncontrolled 
proliferation of dense project schedules in the world of 
contemporary art and its institutions, and on the tendency to 
privilege certain narrow themes in public subsidy policies, Lorenzo 
Balbi reflects on the role and different functions of museum 
institutions in Italy, giving as an example the experience of the 
first edition of the Nuovo Forno del Pane, realised between 2020 
and 2021 at the MAMbo | Museo d’Arte Moderna di Bologna, 
and the recent ‘Outdoor’ edition, open to the territory of the 
metropolitan city of Bologna and to the collaboration between 
public and private realities present in the six cultural districts of 
Bologna.

Lorenzo Balbi 
has been the artistic director of MAMbo - Museo d’Arte Moderna 

di Bologna since 2017, when he took the role of Head of the 
Modern and Contemporary Art Area of Istituzione Bologna 

Musei, the entity that runs not only MAMbo but also Villa delle 
Rose, Museo Morandi, Casa Morandi, Museo per la Memoria di 

Ustica and the Sandra Natali artists residence.Since 2018 he 
has served as the artistic director of ART CITY Bologna, a series 

of exhibition events organized in the city on the occasion of 
Arte Fiera. Professor of Art Systems for DAMS at the University 

of Bologna, he is a member of the board of directors for 
AMACI - Associazione dei Musei d’Arte Contemporanea Italiani 
(Association of Italian Contemporary Art Museums) and of the 
coordinating board for Forum dell’Arte Contemporanea Italiana 

(the Italian Contemporary Art Forum).
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Tristi mappe
 Franco Farinelli

ant era un geografo, anche se lo abbiamo 
studiato, a scuola, come un filosofo. A 
Königsberg insegnava infatti geografia, 
anche se poi per passatempo scriveva la 

Critica della ragion pura e le altre critiche. E Kant spiegava 
che per spiegare le cose bisogna partire dai giornali. 
Prendiamo dunque in questo caso, kantianamente, la 
guerra in Ucraina. Perché essa esiste? Basta, ad avviarne 
la spiegazione, un solo dato: quasi un terzo degli abitanti 
dell’Ucraina parla russo. Perciò il senso della guerra 
in atto consiste nel fatto che l’ordinamento moderno, 
la moderna sistemazione della faccia della Terra non 
tengono più, non sono più in grado di mascherare le 
discrepanze e le contraddizioni rispetto al modello statale 
affermatosi nel Cinquecento. Affiorano insomma adesso 
i limiti e le incongruenze (rispetto al funzionamento del 
mondo) dello Stato nazionale territoriale centralizzato, 
come avrebbe detto Carl Schmitt, che è il vero oggetto in 
discussione. Come a metà Seicento metteva in guardia 
Thomas Hobbes ne Il Leviatano: finché esiste lo Stato 
moderno sarà il soggetto più potente al mondo, ma 
prima o poi anch’esso sarà in difficoltà e dovrà passare 
la mano ad un altro soggetto, ad un altro mostro. E vi 
sono molte probabilità che noi si sia appunto alla vigilia 
di tale trapasso. È il senso di quell’insieme di processi 
che sbrigativamente siamo soliti radunare sotto il 
termine ambiguo e sfuggente di “globalizzazione”. Ogni 
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settimana The Economist ci spiega che, qualsiasi cosa essa 
sia, la globalizzazione è in difficoltà, va rallentando. 
Dimenticando che la crisi corrisponde alla condizione 
strutturale da cui la globalizzazione stessa è prodotta. E 
questo accade perché l’attuale assetto politico del mondo 
non corrisponde alla logica del globo ma a quella della 
mappa: l’epoca moderna è nient’altro che l’epoca in 
cui la rappresentazione geo-cartografica del mondo ha 
preso il posto del mondo stesso. In epoca moderna la 
mappa ha sostituito la realtà, è divenuta il modello la 
conformità rispetto al quale ha deciso dell’esistenza o 
inesistenza del mondo stesso. Ogni Stato, per esistere, 
deve infatti assumere la natura di una carta geografica, 
deve conformare il proprio territorio secondo la logica 
cartografica: ogni territorio statale deve obbedire, 
pena l’inesistenza dello Stato stesso, a tre prescrittive 
condizioni. La prima è la continuità: il territorio 
dev’essere tutto di un pezzo, e i pochi e piccoli casi 
contrari (enclaves o exclaves come San Marino ad esempio) 
sono appunto le eccezioni che confermano la regola. 
La seconda essenziale condizione perché un territorio 
statale esista consiste nella sua omogeneità: esso deve 
cioè essere composto tutto della stessa sostanza, che nel 
caso specifico consiste nella capacità di manipolazione 
simbolica (cioè lingua, cultura e religione) dei suoi 
abitanti, che dev’essere la medesima: ma non esiste uno 
Stato al mondo che adempia la prescrizione, che cioè sia 
davvero uniforme sotto tale triplice profilo. Infine uno 
Stato, per essere riconosciuto come tale, dev’essere dotato 
di un territorio isotropico, al cui interno cioè tutte le parti 
di cui esso si compone debbono essere funzionalmente 
voltate nella stessa direzione: ecco perché di regola esiste 
una sola capitale, tendenzialmente disposta in posizione 
centrale, appunto per costituire la base del comune 
orientamento delle funzioni delle singole parti dello Stato 
stesso.
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“Continuità”, “omogeneità”, “isotropismo” dunque: 
quando abbiamo incontrato per la prima volta, a scuola, 
tale tripletta? Quando da piccoli ci hanno piegato la 
geometria di Euclide. Ricordate? Come ha scritto Pasolini, 
e qui siamo nell’aula Pasolini: “ le fonti educative più 
immediate sono mute, materiali, oggettuali, inerti, 
puramente presenti. Eppure ti parlano”. Ricordate il 
primo giorno di scuola? Vi erano i compagni, vi era 
la maestra, ma non basta: sui muri accanto a noi, 
silenziose, vi erano due belle mappe, l’Italia fisica 
e l’Italia politica. E la prima cosa che senza averne 
coscienza (o quasi) automaticamente si apprendeva così 
fin dal primo giorno di scuola era che la mappa era la 
realtà perché ne era la rappresentazione.

Ma adesso, per cominciare a capire qualcosa della 
globalizzazione e di come il mondo oggi funziona bisogna 
capovolgere il primo e fondamentale assunto della nostra 
archetipica, elementare educazione, per riconoscere 
finalmente che non la mappa è la copia dello Stato, 
ma al contrario lo Stato è la copia della mappa. Perché 
continuità, omogeneità e isotropismo sono appunto nel 
sistema euclideo le proprietà dell’estensione geometrica, 
che appunto si dice tale se e soltanto se soddisfa le tre 
condizioni. Che diventano in tal modo proprietà del 
territorio.

Conviene precisare a questo punto che cosa per 
“territorio” debba davvero intendersi. Lo si spiega 
espressamente nel Codice di Giustiniano, l’ultimo 
grande testo della civiltà giuridica latina, alla voce De 
Significatione Verborum: Varrone sbaglia quando spiega che 
il “territorio” si chiama così perché è il terreno calpestato 
dai tori (tauritorium). Il termine non ha nulla a che fare 
nemmeno con la Terra, ma deriva dal “terrore”, cioè 
dall’ambito dell’esercizio del potere politico. La soluzione 
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da cui è dipesa l’intera natura della modernità è stata 
quella di modellare tale ambito sull’esempio di una 
mappa, divenuta alla lettera la “faccia della Terra”, 
come ancora continuiamo a dire. La globalizzazione 
corrisponde appunto alla fine del funzionamento del 
mondo in termini cartografici, cioè spaziali. “Spazio” 
è un termine che viene dall’antico greco stadíon, e per i 
greci era la misura metrica lineare standard, applicabile 
cioè ovunque e comunque. Per comprendere il mondo 
e il suo funzionamento nel Medio Evo, cioè dopo la 
scomparsa della civiltà greca bisogna leggere Il Milione 
di Marco Polo, appunto formidabile descrizione di un 
mondo privo di spazio. Ma come fa il mondo a funzionare 
senza spazio? Marco Polo è chiarissimo: nel suo racconto 
la faccia della Terra non è dotata di estensione, ma 
soltanto di durata. Dopo la città di Cambaluc, la capitale 
dell’impero mongolo del Gran Khan, prendendo verso 
Aquilone c’è un deserto che dura due giorni, e dopo il 
deserto una foresta che dura un giorno e mezzo, e così 
via. Così Marco Polo descrive il calcolo di quelle che noi 
oggi chiamiamo le distanze. Non soltanto, come si vede, 
nel Medioevo le direzioni non sono ancora regolate dagli 
astratti punti cardinali e obbediscono a quelle dei venti 
(Aquilone appunto), ma non esiste ancora l’estrazione 
spaziale cui noi moderni siamo abituati: la faccia della 
Terra non è (ancora) sottoposta ad una metrica, e la 
durata delle cose del mondo coincide con la durata 
esistenziale, per così dire, della vita di chi interagisce 
con il mondo stesso. Ancora un paio di secoli dopo Marco 
Polo il mondo si comporrá soltanto di luoghi e non di 
spazio. Qual è la differenza? Se noi entriamo in rapporto 
con la faccia della Terra in modalità spaziale, come tutta 
la modernità ci ha insegnato a fare, il principio che 
vale è quello dell’equivalenza generale, proprio quello 
che per un signore chiamato Karl Marx definisce, nel 
primo volume de Il Capitale, il rapporto delle merci con 
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le altre merci mediato dal denaro: la fondamentale 
regola del mercato, ma prima ancora dello spazio che 
del mercato è il più importante agente. Rispetto al quale 
esiste soltanto un altro modello, del tutto opposto: il 
luogo, che è sempre una modalità con la quale la faccia 
della Terra ci si dá (come Gottlob Frege avrebbe detto) 
ma in modo tale che la porzione di Terra in questione 
venga intesa come portatrice di valori irriducibili, 
che cioè a differenza di quelli spaziali non si possono 
affatto scambiare l’uno con l’altro. L’intera modernità 
sarà l’epoca della vittoria dello spazio, vale a dire, 
operativamente, della riduzione del funzionamento del 
mondo a tempo di percorrenza, a velocità. Lo spazio e il 
tempo moderni dipendono appunto dalla sostituzione 
dell carta geografica al mondo: soltanto su una tavola, 
cioè una mappa, infatti i corpi cioè le merci possono 
perseverare nel loro moto rettilineo uniforme, ancor 
prima di Marco Polo il sogno di ogni mercante, oltre che 
in tempi moderni la regola principale della fisica classica. 
Ma nell’estate del 1969 l’epoca moderna è terminata e lo 
spazio e il tempo della fisica classica sono entrati in crisi 
definitiva a proposito del funzionamento del mondo 
perché è iniziata la globalizzazione: iniziando a dialogare 
fra loro, negli Stati Uniti due computer riducevano gli 
atomi a immateriali unità d’informazione, inaugurando 
in tal modo la Rete. Ora: se lo spazio perde, con l’avvento 
della Rete, la sua presa sul funzionamento della Terra, 
l’unico altro modello che abbiamo a disposizione, che 
la nostra cultura ci ha lasciato in eredità è il luogo. In 
realtà come sempre anche in questo caso verosimilmente 
tertium datur, probabilmente si tratta di mettere appunto 
un modello che stia in between, tra i due. Il punto decisivo 
è che se salta lo spazio salta tutta un’altra serie di cose. 
Se salta il modello spaziale salta ad esempio il modello 
di spiegazione scientifica che tutti abbiamo in testa, che 
riguarda il rapporto causa-effetto. All’inizio del Seicento 
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Galileo Galilei scrive una lunga lettera al cardinale 
Orsini a proposito della spiegazione del fenomeno delle 
maree. Qualche tempo prima era apparso un libretto 
(ancora oggi all’Indice) di un dalmata, il De Fabritiis, 
che spiegava il fenomeno delle maree con l’attrazione 
esercitata dal corpo lunare sul pelo dell’acqua marina: 
metteva a punto in pratica la spiegazione dell’alta e bassa 
marea che ancora oggi è la nostra. Ma che Galileo nella 
sua lettera decisamente rifiuta, mettendo invece a punto 
una barocchissima teoria circa i moti interni del mare con 
l’unico scopo di escludere ogni intervento della luna. Non 
gli va una cosa che lui ritiene decisiva: che l’attrazione 
lunare e il sollevamento del livello del mare avvengano 
in contemporanea. In proposito il ragionamento di 
Galileo è il seguente: se non vi è un intervallo, anche 
minimo, tra la manifestazione della causa e quella 
dell’effetto, come diavolo si può distinguere la prima dal 
secondo? Un minimo intervallo (spaziale o temporale è 
lo stesso) per Galileo al riguardo deve esserci, altrimenti 
causa ed effetto diventano categorie inservibili perché 
indistinguibili l’una dall’altro. Ora la Rete oggi fa proprio 
questo, elimina quasi completamente il divario temporale 
tra i due estremi del procedimento conoscitivo, quel 
divario che per preservare la possibilità di distinguere la 
causa dall’effetto Galileo voleva a tutti i costi preservare. 
E che all’inizio del Quattrocento aveva trovato un 
esemplare modello fisico nel portico dello Spedale degli 
Innocenti costruito da Pippo Brunelleschi tra il 1412 e il 
1427: il primo tratto di spazio in senso moderno. Tutta la 
successiva spazializzazione del mondo avverrá, a scala 
planetaria, semplicemente sulla base dell’esportazione 
di tale modello. Come funziona il portico? Prima regola: 
il soggetto (alla letttera: colui che sta all’interno, cioè 
sotto) che guarda non si può muovere, è statico, può anzi 
deve soltanto guardare di fronte a sé, in direzione della 
finestrella che ha di fronte, la stessa al cui interno si 
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depositavano i neonati che non si poteva o voleva
riconoscere, gli innocenti appunto. Ma se il soggetto 
immobile guarda fisso di fronte a sé il mondo classico 
gli crolla intorno: le rette parallele del pavimento, che 
tali materialmente sono e restano, tendono visibilmente 
a congiungersi in corrispondenza del centro del 
finestrino che si ha di fronte, vale a dire dell’oggetto. 
Soggetto- intervallo-oggetto: il modulo è già quello delle 
Meditazioni cartesiane di metà Seicento. E prima ancora 
è quello di Galileo: causa-intervallo temporale-effetto. 
Siamo nel cuore della modernità, cioè appunto della 
mossa che oggi non funziona più. All’interno della Rete 
le merci più preziose, cioè il denaro e l’informazione, si 
spostano in pratica da un punto all’altro del globo senza 
che il tempo sia la variabile decisiva. Il funzionamento 
del mondo implica sempre meno tempo, ed è sempre 
più controllabile. E anche in questo caso (come nel caso 
di Brunelleschi e Cartesio) il pensiero arriva dopo che 
l’artista ha prodotto la propria opera. È il fatto artistico 
che combina le cose, le mette in evidenza, le riassetta, 
costringendo la riflessione filosofica a prenderne atto. 

La spiegazione più bella del lavoro artistico che abbia 
mai letta si trova in un libro che la mia generazione ha 
molto amato, Tristi tropici di Claude Lévi-Strauss. All’inizio 
procede alla comparazione tra l’ingegnere occidentale 
e il bricoleur, colui che rimette insieme in forma inedita 
materiali che già esistono, e che tra loro sono disparati. 
L’ingegnere prima fa una mappa, fa il disegno, il piano 
di quel che gli serve. Dopodiché in base al modello della 
mappa costruisce il dispositivo che ha pensato. A voler 
riassumere in un colpo solo l’intera modernità si potrebbe 
pensare proprio a tale mossa. Al contrario il “pensiero 
selvaggio” è tale proprio perché non conosce tale 
mediazione, non passa attraverso il piano, il progetto, 



49

il disegno: la mappa insomma. Il “pensiero selvaggio” 
è invece quello del bricoleur (che a Bologna si dice 
“ciappinaio”), cioè dell’artista, che vede le cose nella loro 
esistenza materiale anche quando non esistono ancora 
ma senza passare per la loro mediazione cartografica. 
Questo, tra l’altro, perché a differenza di noi i “selvaggi” 
sanno (sapevano) benissimo che la materia di cui il 
mondo si compone non è infinita, come invece da secoli 
l’astrazione cartografica ci ha invece convinto.

Franco Farinelli 
già direttore del dipartimento di Filosofia e Comunicazione 

dell’Università di Bologna e presidente 
dell’Associazione dei Geografi Italiani (Agei). 

Ha insegnato presso le università di Ginevra, Los Angeles (UCLA),
Berkeley e a Parigi alla Sorbona e all’École Normale Supérieure. 
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Sad maps
 Franco Farinelli 

The most beautiful explanation of artistic work I have ever read 
can be found in a book that my generation loved, Claude Lévi-
Strauss’s Sad Tropics. At the beginning he makes a comparison 
between the Western engineer and the bricoleur, the one who 
puts together in a new form materials that already exist, and 
which are disparate from each other. The engineer first makes a 
map, makes the drawing, the plan of what he needs. Then, based 
on the model of the map, he builds the device he has conceived. 
To sum up the whole of modernity in one fell swoop, one could 
think of just such a move. On the contrary, ‘wild thought’ is 
such precisely because it knows no such mediation, it does not 
go through the plan, the project, the design: the map, in short. 
On the contrary, ‘wild thought’ is that of the bricoleur (which 
in Bologna is called ‘ciappinaio’), that is, of the artist, who sees 
things in their material existence even when they do not yet exist 
but without going through their cartographic mediation. This, by 
the way, because unlike us, the ‘savages’ know (knew) very well 
that the matter of which the world is composed is not infinite, as 
cartographic attraction has instead convinced us for centuries.

Franco Farinelli 
Franco Farinelli was the head of the Philosophy and 

Communication department of the University of Bologna and 
President of the Italian Geographers Association (Agei). 

He has taught at the University of Geneva, UCLA, Berkeley, 
and the École Normale Supérieure and Sorbonne in Paris. 
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Abitare le periferie urbane e promuovere le 
trasformazioni

 Pietro Cingolani

el presente intervento rifletto su quale sia il 
contributo che l’antropologia culturale può 
dare alla progettazione in ambito urbano. 
Per fare questo è importante discutere la 

terminologia che si utilizza quando ci si mette in relazione 
da prospettive disciplinari diverse. Quando si parla di 
forme della progettazione a quale idea di progetto facciamo 
riferimento? E quando si parla di periferie, quali idee si porta 
dietro questo termine? Le riflessioni che qui condivido sono 
maturate grazie a una camminata nel quartiere Pilastro, ma 
derivano anche dalla conoscenza di altri territori con simili 
caratteristiche, in cui sono stati proposti interventi artistici. 
È essenziale comprendere con quali persone e con quali 
potenziali pubblici intendiamo avviare una relazione basata 
sull’arte pubblica. Si tratta quindi di individuare la relazione 
e la funzione di un certo tipo d’arte rispetto ai territori nei 
quali si esprime. Avvicinarmi al Pilastro mi ha permesso 
dunque di rileggere con un’ottica comparativa una serie di 
esperienze di ricerca che ho condotto altrove, a Torino e in 
altre città italiane. Si tratta di svariati progetti, sia di natura 
nazionale che internazionale, nei quali ci si interrogava 
sulle caratteristiche dei territori e delle persone che ci vivono 
e sulle azioni che vi sono state portate avanti con finalità 
trasformative. In tutti questi progetti ho utilizzato uno 
specifico apparato concettuale, basato su una serie di parole 
chiave, che qui discuto, per comprendere come possano 
essere declinate nelle pratiche della ricerca, nelle pratiche 
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dell’intervento sociale e nelle pratiche artistiche. Le parole 
chiave sono le seguenti: superdiversità; trasformazioni 
spaziali; storie e memorie; mobilità e immobilità; 
convivenza e convivialità; antropocene.
Per cominciare riflettiamo sul concetto di superdiversità. 
Le città sono agglomerarti di vissuti e di incontri nei quali 
si esplica, in forma sempre più intensa, la superdiversità 
del mondo contemporaneo. Quando si prende in 
considerazione una specifica città è importante adottare 
una prospettiva multiscalare. Se noi consideriamo Bologna, 
per esempio, siamo di fronte a un contesto urbano diverso 
da Lagos. In questi differenti contesti osserviamo come 
le appartenenze culturali e linguistiche, gli status legali, 
i profili sociali ed educativi, le condizioni economiche, 
i modelli di mobilità degli abitanti sono sempre più 
stratificate e complesse. Quindi non è sufficiente studiare 
gli abitanti per uno solo di questi aspetti, perché le 
popolazioni urbane si trovano internamente sempre più 
divise o accumunate secondo queste molteplici variabili. Il 
concetto di superdiversità ha molto in comune con quello 
di intersezionalità. Oggi non basta più parlare di maschi 
e femmine o di giovani e anziani, o di parlanti una lingua 
piuttosto che un’altra, perché le differenze si moltiplicano, 
si stratificano e si esprimono in porzioni di spazio urbano 
anche molto circoscritte. Quali sono le implicazioni 
metodologiche legate a questa nuova prospettiva? Bisogna 
mettersi in ascolto e osservare. Se si viene a Torino il mio 
biglietto da visita è il tram 3, percorre da sud a nord la città, 
collegando i quartieri di Mirafiori e Falchera. Questo tram 
è il riflesso della stratificazione di quella che è la città oggi. 
Quando il tram attraversa i quartieri del centro si ha una 
omogeneità etnica e anche sociale dei passeggeri molto 
marcata, mentre più ci si avvicina ai due capolinea, più 
cambiano i passeggeri.
A lungo gli antropologi si sono concentrati sullo studio di 
singoli gruppi etnici negli spazi urbani: i cinesi di Milano, 
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i senegalesi di Bologna e così via. Se si prende su serio la 
prospettiva della superdiversità bisogna passare dagli studi 
sui gruppi etnici ad uno studio sulle forme localizzate 
della diversità. Dal punto di vista politico si supera una 
rappresentazione reificata della diversità, che è stata 
incarnata a lungo dalle politiche del multiculturalismo. Si 
guarda con attenzione alle differenze interne a quei gruppi 
che un tempo erano studiati in forma indifferenziata. Si 
pensi alla dimensione generazionale. Che differenza per 
esempio c’è tra una generazione di primi migranti e i figli 
di quella migrazione? Ci sono differenze abissali tra genitori 
senegalesi che sono arrivati a Bologna vent’anni fa e i loro 
figli che sono nati in questa stessa città.
Inoltre, la prospettiva della superdiversità porta ad adottare 
una visione costruttivista delle relazioni tra gruppi, cioè 
non si abbandona il presupposto che i gruppi esistano già a 
priori, ma si analizzano i processi di costituzione dei gruppi. 
Se mi focalizzo sui senegalesi di Bologna, parto già dall’idea 
che il gruppo esista e lo essenzializzo. Se invece guardo al 
processo, evidenzio come questo gruppo si possa formare o 
non formare a seconda delle relazioni localizzate. Si passa 
così dallo studio delle entità allo studio delle relazioni.

Passo ora a discutere la seconda parola chiave, ovvero 
quella di trasformazioni spaziali. Gli spazi sono investiti 
di significati specifici dalle persone che ci vivono. Questa 
attribuzione di significati è molto complessa perché gli 
spazi stessi vivono processi di trasformazione profonda. 
Assistiamo sempre più a una frantumazione degli spazi 
urbani. È cambiato il modello produttivo, dalla città 
fabbrica fordista si è passati alle città del tardo capitalismo. 
Qual è il destino dei quartieri di queste città, oggi? Come 
sono nati, con quali funzioni e come vivono oggi in 
economie totalmente differenti? Perché è nato il Pilastro, e 
chi l’ha costruito? Chi lo abitava, qual era la sua funzione? Il 
problema oggi in molti di questi quartieri è quello dei vuoti 
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urbani. Torino è oggi una città post-industriale. Essa è stata 
la sede di una delle più grandi industrie automobilistiche 
del mondo; una città nata, costruita e cresciuta intorno 
alla grande fabbrica. Cosa succede oggi negli spazi delle 
fabbriche abbandonate? Si tratta di superfici enormi. Un 
grande problema perché la qualità degli spazi in cui viviamo 
influisce sull’esito delle nostre relazioni.
Dal punto di vista metodologico è importante superare 
il methodological cityism. La città non è un unicum, ma è 
profondamente differenziata al proprio interno. Per 
capire le città bisogna considerare come i processi di 
cambiamento abbiano frammentato i territori; il micro-
locale è molto importante per capire quali sono i processi 
di appartenenza e di espressione della diversità e i nessi tra 
politica e vita quotidiana. Esseri attenti ai quartieri significa 
dunque anche riconoscere che i quartieri si collocano 
all’interno di ecosistemi urbani molto più ampi. Il Pilastro 
è interconnesso con collegamenti economici, sociali, 
culturali, a livello sovra-locale, ma anche sovra-nazionale. 
I primi attori di questi collegamenti socio-economici tra 
quartieri, a livello sovra-nazionale, sono spesso i migranti.

Passiamo ora alla terza dimensione, quella delle storie e 
delle memorie. Vi è una storia delle città e dei quartieri che 
si interseca con le storie degli abitanti. Sono due livelli che 
si intersecano l’uno con l’altro. Il tema oggi è capire cosa 
succeda quando le memorie dei singoli abitanti non sono 
riconosciute in una dimensione pubblica. O quando le 
memorie degli abitanti sono divisive, perché diversi sono i 
rapporti con il territorio, in quanto si è arrivati in momenti 
diversi, con storie familiari diverse. Abbiamo popolazioni 
e generazioni con esperienze di mobilità diverse. Per 
esempio i cittadini meridionali che sono arrivati negli anni 
Cinquanta o Sessanta nelle città industriali; poi abbiamo 
i nuovi immigrati arrivati dagli anni Novanta in avanti. 
Da una parte si possono trovare dei punti di contatto, 
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perché queste due popolazioni condividono una memoria 
di mobilità; d’altro canto la popolazione anziana, che si 
è confrontata anche col tema del proprio riconoscimento 
sociale, adesso si sente minacciata ed è la prima a costruire 
degli steccati verso i nuovi arrivati. A questo si aggiunge 
un processo di stigmatizzazione territoriale: molti di 
questi quartieri sono accomunati da una rappresentazione 
fortemente segregante. Se dico Pilastro a Bologna, o Barriera 
di Milano a Torino, o Zen a Palermo, subito emergono 
narrazioni pubbliche di segno molto negativo. Gli abitanti 
subiscono queste narrazioni, perché sono create dall’esterno 
e piombano loro addosso, mentre loro non ne sono mai 
protagonisti. Laddove le policy communities – ovvero tutti 
quei soggetti che hanno una capacità di presa di parola 
organizzata – sono fragili, allora non si riesce a proteggere 
gli abitanti da queste narrazioni esterne; laddove le policy 
communities sono ben organizzate, allora si può avere 
un’autonomia narrativa. Il Pilastro può essere altro rispetto 
a quanto emerge nei discorsi pubblici, ma questo avviene 
solo se vi è una buona integrazione delle voci interne al 
quartiere.
Dal punto di vista metodologico è importante adottare 
la pratica dell’ascolto. Sapersi mettere dal punto di vista 
dell’altro, adottare una posizionalità critica, essere 
consapevoli che quando si ascolta si è sempre posizionati. 
Il frutto di un incontro non è mai neutro, ma è l’incrocio di 
più soggettività e prospettive.

Passiamo ora alla quarta dimensione, che riguarda il 
binomio mobilità/immobilità. Nelle città contemporanee, 
oltre al tema fondamentale delle migrazioni, si osservano 
plurime forme di mobilità, che emergono su scale differenti 
e che sono condizionate da differenti regimi di mobilità. 
Le mobilità sono il frutto di politiche regolative che 
impattano in forme diversificate sulla vita degli individui 
e delle comunità. Si possono avere all’interno di uno stesso 
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territorio persone che sono soggette a plurimi regimi di 
mobilità. Nelle città contemporanee non conta solo la 
distanza fisica, ma anche quella simbolica. Non si tratta 
solo una questione di interconnessione e di velocità per 
raggiungere i luoghi. Le persone possono essere mobili 
o immobili, e questo può comportare posizionamenti 
totalmente differenti. Nelle città contemporanee le 
persone dovrebbero poter esprimere, in egual misura, il 
diritto a muoversi ma anche il diritto a stare fermi. Occorre 
certamente migliorare le interconnessioni tra le cosiddette 
periferie e i centri, ma non basta questo, bisogna operare 
affinché chi vive in un determinato contesto possa scegliere 
la stanzialità e non essere costretto a muoversi. L’obiettivo 
è far sì che vivere in periferia, per esempio al Pilastro, possa 
essere un vivere bello, con eguali opportunità di quanto 
non lo sia vivere nei centri storici delle città. Il tema delle 
disuguaglianze è centrale. Dal punto di vista metodologico 
adottare questa prospettiva implica interrogarsi sui nessi tra 
immobilità sociale e immobilità territoriale. Si può essere 
mobili socialmente e immobili territorialmente, come i 
professionisti che stanno fermi nei centri storici e lavorano 
in smart working, o si può essere anche immobili socialmente 
ed estremamente mobili territorialmente, come gli 
immigrati irregolari che lavorano come stagionali agricoli 
in giro per l’Italia e si fermano solo temporaneamente nelle 
periferie delle città.

La quinta dimensione è contenuta nelle parole chiave 
convivenza e convivialità. I quartieri in trasformazione sono 
internamente frammentati, con popolazioni estremamente 
stratificate da molteplici differenze, con memorie divise, e 
con svariate esperienze di (im)mobilità. Ci interessa capire 
quali siano le esperienze di convivenza e di convivialità, 
ovvero quelle esperienze in cui le differenze si ricompongono 
intorno a pratiche di condivisione. Queste pratiche possono 
essere la base da cui partire per la costruzione di una società 
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che garantisca giustizia distributiva, partecipazione 
generalizzata al lavoro autonomo e creativo e libero accesso 
agli strumenti e ai beni della comunità. Se guardo a Torino, 
contesto a me più familiare, posso citare due esperienze 
che a mio avviso incarnano bene questa prospettiva. La 
prima è il “Piccolo cinema - Società di mutuo soccorso 
cinematografico”. È uno spazio nell’estrema periferia 
nord di Torino, dove alcuni giovani artisti e artiste (registi, 
attori, fotografi), hanno creato un gruppo che propone 
attività culturali per e nel territorio. Il principio della 
condivisione è alla base di questo progetto, dove ognuno è 
invitato a proporre liberamente e gratuitamente attività 
da fare insieme, come cicli tematici di film o altre attività 
ludiche. Una seconda esperienza è quella di “Cinema 
in strada, festa di cinema di comunità”. Un gruppo di 
attiviste ha organizzato per diversi anni indagini sui gusti 
cinematografici e sulle abitudini culturali degli abitanti dei 
quartieri e, partendo da questi, ha organizzato proiezioni 
pubbliche nelle piazze delle periferie: film nigeriani di 
Nollywood o film indiani di Bollywood, o classici della 
cinematografia albanese sono stati così proposti a centinaia 
di persone, in contesti non convenzionali.

In conclusione, propongo un’ultima parola chiave, ovvero 
quella di antropocene. Tutto ciò che stiamo subendo, in 
termini di cambiamenti climatici, è il frutto del nostro 
stesso operare sugli ecosistemi globali. Le città sono i 
contesti in cui l’impatto di questi cambiamenti si osserva 
con più forza: bombe di calore, piogge torrenziali, problemi 
di approvvigionamento alimentare sono sempre più 
frequenti e in un prossimo futuro l’impatto di questi eventi 
crescerà ancora. Tutto quanto detto va allora messo in 
rapporto a questa dimensione, ineludibile, e la riflessione 
sul rapporto tra cultura e forme della progettazione urbana 
non potrà non tenere in considerazione il tema della 
sostenibilità ecologica.



59

Alla luce di tutto questo chiudo con una recente notizia, 
per mostrare quanto spesso purtroppo le politiche urbane 
siano lontane dalle prospettive fin qui elencate. Nell’aprile 
del 2023, a pochi metri dai locali de “Il Piccolo cinema” è 
stato inaugurato “ToDream”. Una realtà definita come 
“un polo innovativo, una all day experience”, tenuta 
entusiasticamente a battesimo da tutte le più importanti 
rappresentanze istituzionali. Si tratta di un’area di nuova 
urbanizzazione di 270.000 metri quadrati, con cento 
attività, venticinque ristoranti, otto sale cinema, un hotel a 
quattro stelle, un’area eventi, un’area ludica, quattromila 
posti auto. Sempre dalla pagina di presentazione il progetto 
viene definito come “un concetto mai visto di integrazione 
tra shopping, leasure, servizi, uffici e accoglienza. Sarà il 
più grande polo commerciale della Città di Torino, con 
un concept di livello internazionale”. Gli interrogativi sulla 
sostenibilità ambientale e sociale di questa nuova realtà 
sono moltissimi, non da ultimo quello che riguarda i 
modelli di convivialità, di cittadinanza culturale e di diritto 
alla città che promuoverà.
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Inhabiting urban peripheries and promoting transformations
 Pietro Cingolani

Based on research experiences in neighbourhoods of Italian 
and European cities, the author questions the characteristics of 
urban areas and their inhabitants and the artistic actions that 
have been promoted for transformative purposes. Transforming 
neighbourhoods are internally fragmented, with extremely 
stratified populations divided by multiple differences, with 
divided memories, and with diverse experiences of (im)mobility. 
In this context, experiences of coexistence and conviviality are 
crucial, i.e. those experiences in which differences are recomposed 
around shared practices. These practices can be the basis from 
which to build societies that guarantee distributive justice, 
generalised participation in autonomous and creative work, and 
free access to community tools and goods.
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Hosts and Guests 
 Daniel Blanga Gubbay 

o sono alla codirezione a Bruxelles del 
Kunstenfestivaldesarts, un festival che è nato una 
trentina di anni fa, mi piacerebbe connettermi ad 
alcune questione trattate durante il seminario relative 

alla creazione artistica e all’idea di periferia e parlare poi di 
un paio di progetti del festival che interrogano in maniera 
viva le questioni di cui stiamo discutendo.

Innanzitutto, tengo a precisare che quello di cui parlerò 
oggi è molto situato – mi occupo principalmente di curatela 
di progetti artistici, di direzione di festival – rispetto alla 
realtà di Bruxelles. Nel momento in cui facciamo curatela 
artistica, non ci sono mai dei discorsi che sono universali e 
validi ovunque: è sempre qualche cosa che parte dalla realtà 
stessa del territorio, quindi la maniera di dirigere un festival 
a Bruxelles è differente rispetto a quello che potrei fare in un 
altro contesto. Non lavoriamo mai a partire da una pagina 
bianca, ma sempre in qualche modo all’interno di un 
contesto che pre-esiste al lavoro stesso che facciamo.
Il festival è nato trent’anni fa come una delle poche 
istituzioni a Bruxelles che coinvolge contemporaneamente 
istituzioni francofone e fiamminghe. Il festival nasce 
dunque con il progetto politico di poter federare diverse 
realtà a Bruxelles, creare una circolazione tra un pubblico 
francofono e un pubblico fiammingo. Dico questo perché 
nel momento in cui siamo stati nominati alla direzione 
artistica, questa questione sulle comunità che abitano in 
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una città era una domanda ancora fondamentale per me, 
con una situazione demografica della città che era al tempo 
stesso molto evoluta rispetto agli anni Novanta. Ormai 
sarebbe riduttivo parlare di due comunità a Bruxelles, una 
città che ha una ricchezza demografica e anche linguistica 
che è molto cresciuta.
Una delle prime riflessioni riguarda la rete dei partner del 
festival. Se vogliamo ancora immaginare un festival che 
sia federatore di diverse realtà culturali della città, chi è 
incluso e chi è escluso in questa rete di realtà culturali? 
Principalmente abbiamo aperto due differenti pratiche 
che stiamo portando avanti da alcuni anni. Una è stata 
il lavoro con quelli che sono i centri culturali, che molto 
spesso a Bruxelles sono esclusi dalla cartografia dei centri di 
creazione contemporanea, perché percepiti come luoghi in 
cui si produce un tipo di cultura che non è in qualche modo 
‘affine’ a quello che fa parte della cultura contemporanea. 
Al festival rivendichiamo un’idea anche di sperimentazione 
e che essa non sia in opposizione rispetto a luoghi e pubblici 
con chi essa possa essere condivisa o portata. Una seconda 
riflessione è stata quella di aprire un dialogo con iniziative 
culturali che sono emerse da comunità con un’origine 
migratoria o translocale. Esiste un’incredibile produzione 
culturale, molto spesso invisibilizzata da quello che è il 
discorso dominante.
Con i centri culturali ci siamo chiesti in che modo 
collaborare essendo realtà con cui il festival non aveva 
mai collaborato. Il festival è una realtà che può essere 
giustamente vista con sospetto, perché arriva con tutta la 
storia in qualche modo di invisibilizzazione delle pratiche 
altrui spesso presente nelle istituzioni. Una delle pratiche 
principali con cui ci siamo mossi all’inizio è stata quella 
di pensare di spostare il paradigma di ospitalità che esiste 
spesso nell’idea del festival. Un festival si pensa spesso come 
un’istituzione che accoglie gli artisti ma che anche accoglie 
un pubblico. Ma al tempo stesso nel collaborare con altre 
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istituzioni – e soprattutto con i centri culturali – ci siamo 
chiesti “How not to be only a host but the guest”. Quindi, 
in che maniera non essere semplicemente l’ospitante ma 
essere l’ospite, poter immaginare un festival pensando di 
essere accolte e accolti da altre realtà. La volontà era non 
semplicemente allargare la rete di partner o il territorio 
della propria pratica, ma in che maniera questa idea di 
coinvolgere altri partner può avere un’influenza sulla 
nostra maniera stessa di organizzare il festival? Per esempio 
adottare la modalità di presentazione e accoglienza di un 
pubblico dei centri culturali con cui collaboravamo, nella 
maniera in cui comunichiamo, nelle tariffe o orari; avere 
ad esempio spettacoli la mattina alle 10:30, una cosa che 
era impensabile prima, ma che esiste in tantissimi centri 
culturali per poter facilitare l’accesso a persone più anziane 
o che hanno difficoltà a poter uscire la sera. Mantenere una 
responsabilità rispetto a tutto quello che organizziamo, ma 
anche negoziare, delegare una parte del pensiero sul modo 
in cui vogliamo fare il festival a una collaborazione con i 
partner. L’allargamento della rete è stato anche geografico 
in città, perché molti tra i centri culturali a Bruxelles sono in 
quella che è considerata la periferia.
In secondo luogo, con le iniziative culturali, cercare 
di fare attenzione a supportare iniziative esistenti, la 
loro storia, la presenza sul territorio. Molto spesso le 
istituzioni egemoniche rischiano di operare una pratica di 
invisibilizzazione di quello che esiste sul territorio, ovvero 
ponendosi come se l’incontro con l’istituzione fosse la prima 
esperienza culturale. E questa è una visione altamente 
problematica perché presuppone che non ci sia altra cultura 
al di fuori della cultura istituzionale. E al tempo stesso è 
anche un’invisibilizzazione delle iniziative che esistono in 
qualche modo nel territorio. Per fare un esempio, spesso 
vediamo nelle istituzioni l’apertura di un programma 
de-coloniale che non coinvolge chi fa questo lavoro già da 
anni o chi in qualche modo realizza o ha realizzato un lavoro 
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sul territorio da anni ed è una forma di capitalizzazione di 
temi progressisti che è problematica nel momento in cui 
invisibilizza le persone e iniziative che hanno fatto questo 
lavoro sul territorio.
Queste riflessioni si sono trovate spesso nel progetto Free 
School, su cui vorrei soffermarmi un attimo. Il festival è 
sempre stato molto attento al non addomesticamento dei 
formati, nel senso che rispetto a un teatro che ha un luogo 
specifico – ancora una volta parlo della realtà di Bruxelles 
– rispetto alla stagione di un teatro che molto spesso ha 
la necessità di pensare a partire da uno spazio, il festival 
ha la difficoltà e il lusso di poter partire dalla discussione 
artistica per capire qual è il tipo di formato in cui questa 
debba in qualche modo concretizzarsi. A partire dal 2019 
siamo stati spesso in conversazione con artiste e artisti 
che pensavano la trasmissione di sapere come progetto 
artistico: l’idea di creare delle scuole come pratica artistica 
e l’idea che la trasmissione di sapere non sia più qualcosa 
che avviene semplicemente ai margini della creazione 
artistica, ma che sia in se stesso a volte un gesto artistico. 
Attraverso questo abbiamo creato una parte del festival 
che è diventata permanente, una Free School, che quindi è 
una scuola gratuita che ogni anno produce diversi progetti 
o diverse pratiche, appunto, di trasmissione del sapere. 
E quasi immediatamente il progetto si è trasformato 
rispetto a una domanda su quali sono i saperi che sono 
visibili e invisibilizzati in una città come Bruxelles. Come 
sappiamo, l’idea del sapere è estremamente legata a quella 
del potere, quindi esiste un’idea di empowerment che è legata 
all’essere nella posizione di poter condividere un sapere 
con altri, con altre. Quindi Bruxelles, come tantissimi 
contesti urbani e non urbani, è fatta di saperi che vengono 
condivisi perché persone hanno la possibilità o sono nella 
posizione di condividere un sapere, ed è fatta anche di una 
circolazione di saperi invisibili o invisibilizzati. Molto spesso 
utilizziamo il termine “invisibilizzato” più che “invisibile”, 
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perché un sapere non è in sé invisibile o visibile, ma c’è 
più una pratica in qualche modo cartografica di quello che 
viene invisibilizzato e non invisibilizzato da quello che è in 
qualche modo quello che circola in maniera egemonica. E 
l’idea è stata quella di creare dei progetti per pensare altre 
forme di trasmissione del sapere e vorrei citarne due
Gérard Kurdian ha pensato un progetto intitolato Hot Bodies, 
legato a Bruxelles come grande industria di trasformazione 
di macchine e una specie di polo centrale in Europa, dove 
le macchine europee arrivano per poter essere modificate 
ed essere inviate in altri continenti. Per questa ragione 
ci sono a Bruxelles tantissime scuole per meccanici, 
che sono spesso studenti che non sono né approcciati 
da progetti culturali, né considerati come i detentori in 
qualche modo di un sapere. Hot Bodies è stato un progetto 
in cui per un anno intero si è lavorato a un laboratorio di 
speculazione Science fiction sull’idea di scrittura rispetto a 
scenari post-capitalistici. Il laboratorio partiva dall’idea 
della trasformazione delle macchine per creare dei rifugi 
per un mondo futuro e a partire da quello immaginare 
scenari in qualche modo futuri e dopodiché gli studenti si 
sono ritrovati nella posizione di condividere questo sapere, 
di insegnare in qualche modo qualcosa di cui si erano 
estremamente esperti.
Un secondo progetto è quello di Akira Takayama, in 
contatto con persone che hanno attraversato un percorso 
di migrazione verso l’Europa, molte delle quali avevano 
una professione prima di partire dal contesto precedente: 
dottoresse, avvocati, chimiche, e molto spesso tutto questo 
sapere è estremamente invisibilizzato nella situazione 
presente. Quindi, cominciando a lavorare con loro, è nata 
l’idea di creare tutto un percorso per creare delle micro lectures 
dei loro saperi – di chimica, di storia o di storia dell’arte o 
di filosofia – in cui sono state aiutate a darle nelle lingue 
locali, quindi in francese e in fiammingo. Ma una delle 
cose che è emersa come richiesta da parte dei partecipanti 
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era che queste lectures fossero presentate all’interno di un 
McDonald’s e questo era legato al fatto che nel percorso 
di migrazione – soprattutto nel 2014-2015 lungo la rotta 
balcanica – i McDonald’s erano stati molto spesso dei 
luoghi in cui le persone avevano la possibilità di sostare 
più a lungo, perché c’era un accesso ai bagni, al wi-fi, 
alla possibilità di caricare il telefono, e che quindi erano 
diventati anche dei luoghi di condivisione del sapere rispetto 
alle rotte migratorie, rispetto alle strade da prendere. La 
scelta del luogo era dunque un omaggio rispetto al fatto 
che i luoghi di circolazione del sapere essenziale non erano 
mai stati per loro i luoghi più istituzionalizzati, ma si erano 
dovuti ricreare una rete parallela di trasmissione del sapere 
in altri luoghi. “McDonald’s Radio University” prevedeva 
che queste lectures fossero registrate e fossero accessibili al 
McDonald’s per tutto il mese del festival, quando qualcuno 
ordinava qualcosa da mangiare e una volta al giorno fossero 
live, direttamente sul luogo. Questo progetto ha suscitato 
tantissime reazioni, anche perché diverse persone hanno 
storto il naso rispetto al fatto che il festival collaborasse con 
una realtà come McDonald’s, e ha posto effettivamente una 
serie di riflessioni rispetto al discorso che facevamo, anche 
rispetto a cosa è considerato centro e cosa è considerato 
periferia, che non è semplicemente una questione 
geografica. Esiste anche una questione di snobismo 
istituzionale in cui c’è spesso da parte dell’istituzione 
pubblica l’idea che, essendo pubblica e aperta, sia 
automaticamente accessibile, ma ci sono infiniti fattori per 
cui l’istituzione è frequentata in maniera assolutamente 
settoriale e non aperta. Quindi questo passaggio rispetto 
all’andare in altri luoghi – che sono in qualche modo lontani 
da quello che l’istituzione pensa di sé stessa, ma che hanno 
in realtà un tipo di frequentazione che è assolutamente 
più democratico rispetto a quello che l’istituzione pensa 
di sé – è una pratica, temporanea o permanente che sia, 
che è fondamentale per poter aprire una vera questione 
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sull’accessibilità. Fare nascere il progetto in collaborazione 
con i o le partecipanti è stato fondamentale. C’è una 
formulazione in fiammingo che tradotto in italiano 
sarebbe: “quando pensi di fare qualcosa per delle persone, 
senza queste persone, lo stai facendo contro di loro”. Quello 
che questa frase suggerisce è il rischio di ricadere nella 
pratica di pensare per altri e altre, di proiettare in maniera 
molto esotica quelli che sono i bisogni e le necessità di una 
parte della popolazione.
Al tempo stesso, questo apre a un ulteriore elemento: 
l’impossibilità di compiere una reale riflessione su un 
possibile pubblico senza una reale riflessione su chi lavora 
all’interno di un’istituzione. Questa situazione genera uno 
scarto tra chi lavora nelle istituzioni e chi le fruisce. In una 
città che, come dicevo prima, ha una ricchezza demografica 
incredibile – si consideri che l’80% della popolazione di 
Bruxelles ha almeno uno dei genitori che non è Belga 
di origine e quindi è una città con una multiculturalità 
enorme – le istituzioni artistiche molto spesso sono degli 
spazi estremamente omogenei e bianchi. Questo scarto 
non permette di arricchire il pensiero stesso dell’istruzione 
rispetto a una pluralità di visione della città stessa. Agli 
inizi ci siamo concentrati su questa problematica, ossia su 
come mantenere una porosità essenziale tra il pubblico e chi 
lavora nell’istituzione, tra l’attività interna e quella esterna, 
perché non sono mai due sacche distinte, ma esiste un 
legame molto forte che in qualche modo circola in entrambe 
le direzioni.

In conclusione, è opportuno affrontare una questione 
al centro di questo seminario, ovvero l’importanza di 
difendere lo spazio della creazione artistica come uno 
spazio non-funzionale. In tutto quello che ho appena detto 
emerge l’aspetto politico e sociale di un festival, qualcosa 
di estremamente importante. È ugualmente importante 
che ci sia una linea che rimanga tracciata, rispetto a 



69

quella che è la responsabilità della creazione artistica. Il 
festival difende anche un’idea di sperimentazione artistica 
e un’idea della creazione artistica come spazio non per 
forza produttivo, nel senso di dover avere una ricaduta 
misurabile e quantificabile e non funzionale a qualcosa 
ancora una volta funzionale. Si tratta di rivendicare il fatto 
che la creazione artistica possa essere, e non debba essere, 
uno spazio in cui dei problemi sono sollevati, ma non per 
forza dove quei problemi sono risolti. Posso parlare meglio 
magari della situazione belga perché conosco meno quella 
italiana. Ciò che è emerso dalle esperienze degli ultimi 
decenni è la pressione sugli artisti e le artiste verso progetti 
partecipativi con chiarissimo impatto sociale. In qualche 
modo questi progetti dovessero iscriversi all’interno di 
un’incapacità politica di gestire alcune situazioni. Ma 
soprattutto quello che più mi spaventa è che nell’avanzare 
in qualche modo del ruolo artistico verso la risoluzione di 
situazioni sociali, quello che avviene è un arretramento 
della politica rispetto a una responsabilità nei confronti di 
queste stesse questioni, quindi non si sta sommando una 
situazione di cura, ma si sta semplicemente delegando alla 
pratica artistica la risoluzione di situazioni sociali laddove 
la politica si sta disinteressando. È la ragione anche per cui 
difendiamo il fatto che un progetto artistico possa avere 
una dimensione politica e sociale, che possa sollevare delle 
questioni, possa mettere il dito laddove una situazione è 
problematica, laddove c’è la possibilità che qualcosa vada in 
qualche modo evidenziato attraverso tutta la poeticità anche 
del gesto artistico. Ma che esso non ha la stessa funzione, 
in qualche modo concreta, o non ha la stessa necessità 
di risposte che il gesto politico invece deve avere e che in 
qualche modo abbia la possibilità di rimanere nella sfera 
di un gesto improduttivo. Rivendicare una area che possa 
avere la possibilità di essere non produttiva e non debba 
essere in qualche modo sempre vista attraverso la griglia di 
lettura della sua funzionalità. Occorre ricavare nella nostra 
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vita sociale momenti di non funzionalità, ossia creare quella 
che appunto viene chiamata la necessità del superfluo. 
Non ridurre in qualche modo il gesto artistico a essere 
valutato rispetto alla sua capacità, ai suoi effetti, perché va 
mantenuta la possibilità che esso non abbia alcun effetto 
o che non abbia un effetto dicibile, o che abbia un effetto 
fra centocinquanta anni, quando nessuno di noi sarà là per 
poterlo valutare, ma che questo effetto sarà ugualmente 
potente.
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Hosts and Guests
 Daniel Blanga Gubbay 

The Kunstenfestivaldesarts experience poses the choice of 
making art curatorial projects part of the reality of the territorial 
context, both its institutions and its communities. 
It poses the problem of “How not to be only a host but the guest,” 
not to be simply the host but to be the guest, 
to be able to imagine a festival thinking about being welcomed 
and accommodated by other realities. 
This is because institutions often operate a practice of 
invisibilizing what exists on the ground. It is therefore a matter 
of initiating projects capable of reversing this invisibilization 
of the initiatives that arise in the territory, thus confirming a 
political and social dimension to curatorial and artistic work that 
can, however, at the same time safeguard the gratuitous and 
unproductive characters of its experimentation.
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Pratiche di arte, scienza ed ecologia 
politica nelle periferie urbane

 Andrea Conte (Studio Andreco)

l lavoro di un artista visivo con una formazione 
scientifica è basato sulla ricerca. Svolgo attività di 
ricerca tra arte, scienze, ambiente e tematiche legate 
all’ecologia politica. I progetti che con studio Andreco e 

con l’associazione Climate Art Project portiamo avanti sono 
multidisciplinari e utilizzano media diversi, dalla pittura 
alla scultura, dai progetti partecipativi alla coreografia, alla 
performance. In relazione ai contenuti di questo seminario, 
“Esperienze d’arte e di politica a partire dalle periferie”, 
dal mio punto di vista fare arte nello spazio pubblico ha 
già un intrinseco lato politico. Verso la metà degli anni 
Novanta ho iniziato a trovare interessante attaccare sui 
muri disegni, senza firma né indirizzi, piuttosto a volte 
correlati di frasi poetiche di liberazione e critica sociale. Sin 
da Disegno Esposizione, la prima mostra collettiva a cui ho 
partecipato nel 2000 a Roma, i cui disegni oltre ad essere 
stati esposti nello spazio espositivo sono stati fotocopiati ed 
attaccati per strada, segnando l’inizio di quello che è stato il 
mio coinvolgimento nel nuovo fenomeno della Poster art, 
che poi ho approfondito negli anni successivi.
Lo scopo di esporre per strada è quello di voler far vedere le 
opere a tutti e non soltanto al pubblico che va negli spazi 
espositivi. L’interesse principale risiede nel voler creare 
quel clash culturale con chi non è avvezzo o non è pronto 
o interessato a una certa produzione artistica. Mettere 
un’opera davanti agli occhi di tutti è già un’azione politica 
e se approcciata in questo modo l’arte pubblica diventa 
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una sorta di lotta di classe. Nel senso che ridistribuisce a 
tutti quello che di solito rimane appannaggio di un’élite 
borghese.
Riguardo alla tematica che è stata sviluppata in questa 
giornata di studi, ossia il senso dell’arte nelle periferie, 
credo sia fondamentale avere anche in periferia dei luoghi 
di accesso alla conoscenza, presidi culturali, teatri, cinema, 
biblioteche, spazi espositivi, centri sociali. Questi ultimi 
sono stati importantissimi perché spesso l’unica realtà 
culturale ed aggregativa presente nei quartieri periferici. 
Ancora oggi continuano ad essere importanti anche se a 
volte con forme e modalità diverse rispetto al passato;
il senso del distinguo tra centro e periferia. Bisogna creare 
un legame tra centro e periferia, e non separarle in modo 
così netto come avviene attualmente. Rivedere il concetto 
di centro/periferia è il cuore di questo seminario e comporta 
approcci che hanno un ruolo intrinsecamente politico. 
Come dicevo, pretendere il diritto all’accesso all’arte e alla 
cultura per tutti i pubblici, tutte le classi e tutte le tipologie 
di persone, è un atto politico.
Poi c’è il discorso delle tematiche che muovono la creazione 
artistica: quali sono quelle urgenze di cui più ci piace 
parlare? Per un’artista che è mosso da queste urgenze e 
vuole creare immaginari su queste, si tratta di trovare il 
modo di comunicarle, mantenendo la complessità e allo 
stesso tempo restituendo la ricerca che c’è dietro l’opera, 
senza mai semplificarla per ottenere consenso.
La stessa opera che viene esposta nel tempio dell’arte, 
come può essere il museo, con quelle stesse complessità 
deve essere presentata nello spazio pubblico. Un amico 
filosofo che si chiama Santiago Zabala dice che “la più 
grande emergenza è proprio la mancanza di emergenza” 
e anche questa è una provocazione legata ai tempi che 
stiamo vivendo, quindi alla crisi ecologica e climatica 
con ripercussioni sociali. Trovare il modo di comunicare 
un’urgenza è una questione su cui ragiono molto spesso, 
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soprattutto quando queste urgenze sono poco tangibili, 
sono degli iperoggetti, come dice Timothy Morton: 
qualcosa così distribuito nello spazio e nel tempo da essere 
difficile da percepire. L’arte lavora sulla percezione e 
quindi su questo un’artista non può non riflettere. Accanto 
a questo c’è il ruolo che l’arte può avere nella società e 
come può contribuire alla creazione di pensiero critico, 
una visione laterale per prefigurare altri futuri possibili o 
perlomeno scenari diversi da quelli che stiamo vivendo.
Ad esempio, il caso della bandiera che ho realizzato per il 
museo Pecci durante la pandemia, per la mostra “Extra 
Flags”. In quel periodo di riflessione, ho scritto questa 
frase sulla bandiera: “Ecocentrismo e Mutuo Appoggio”. 
Sicuramente, se c’è una cosa su cui mi interessa ragionare 
è come vivere diversamente in questa società: scardinare 
il pensiero antropocentrico e portare a una visione laterale 
ecocentrica, che leva l’individuo dal centro della creazione 
e non lo mette da parte ma insieme a una serie di altri 
attori, in un ambito di mutualismo interspecie. Su questi 
argomenti, si concentra un’opera che riguarda il libro 
di Kropotkin, Il mutuo appoggio, nel quale si ritrovano 
concetti ricorrenti del mio lavoro come il ribaltamento 
della Scala Naturale aristotelica, la Scala Naturæ cben 
rappresentata in una incisione di Charles Bonnet del 1781 
che colloca nel punto più alto della scala l’essere umano, poi 
gli animali, poi le piante e alla fine la materia inorganica, 
i minerali, le rocce. Nelle mie opere invece si vedono 
molto spesso proprio elementi geologici, le cose meno 
considerate. Come provocazione mi trovo spesso a dover 
affermare che gli esseri umani e anche molti animali nel 
mio lavoro si sono già estinti. Con la rappresentazione 
degli elementi meno considerati della Scala Naturæ si vuole 
ribaltare il punto di vista antropocentrico e fare un omaggio 
al non-umano.
Per mantenere la complessità di cui si parlava, 
è fondamentale un approccio multidisciplinare 
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transdisciplinare o, come dice Marco Armiero, essere 
indisciplinati, per avere una visione più possibile 
multipla dell’esistente e realizzare opere che tengano 
in considerazione vari punti di vista. Su questo 
cito un’esperienza a cui ho partecipato sin dal suo 
concepimento, la Floating University di Berlino, che è 
stata realizzata da Raum Labor, un collettivo di architetti 
che ha realizzato la struttura al cui interno per un anno 
sono stati fatti dei seminari multidisciplinari sul futuro 
della città. L’approccio multidisciplinare nel mio lavoro 
emerge in un macro-progetto che si chiama Climate Art 
Project, per cui oggi esiste un’associazione culturale che lo 
gestisce e un sito dedicato: nato nel 2015, quando durante 
la Conferenza sul clima di Parigi, mi è stato chiesto 
di fare un lavoro sui cambiamenti climatici. Il lavoro 
sovrapponeva alla ricerca scientifica quella ecologica e 
quella artistica e funziona come macro-progetto e pratica 
artistica entro la quale si sono generati molti altri progetti. 
Nato a Parigi, il progetto è poi è diventato itinerante, 
cambia a seconda del luogo in cui prende forma, delle 
potenzialità e anche delle vulnerabilità del territorio dovute 
alle conseguenze dei cambiamenti climatici. Il progetto 
struttura gruppi di ricerca multidisciplinare il più possibile 
ad ampio spettro sul territorio d’indagine. Da questo 
gruppo multidisciplinare nascono pratiche partecipative, 
output visivi, performance, sculture, murales, momenti 
di dibattito, per poi arrivare a momenti di Environmental 
advocacy, di rivendicazione e quindi di pressione politica su 
alcune istanze ambientali e sociali.
Il format di Climate Art Project è molto influenzato da 
un ambito di ricerca scientifica chiamato Nature Based 
Solutions, NBS, sul quale ho fatto un dottorato di ricerca, 
circa dieci anni fa e attività post doc per diversi anni alla 
facoltà di Ingegneria di Bologna. Si tratta di un approccio 
progettuale e di ricerca applicata che studia la natura per 
trovare soluzioni capaci di replicare e mutuare dei processi 
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naturali per risolvere dei problemi legati all’inquinamento, 
alla gestione sostenibile delle risorse e ai cambiamenti 
climatici. Con il gruppo di ricerca di cui facevo parte 
abbiamo realizzato il primo tetto verde di ingegneria sulla 
sede del Lazzaretto, ormai dieci anni fa, grazie al supporto 
della Prof.ssa Alessandra Bonoli, da sempre interessata alle 
tematiche della sostenibilità e della transizione ecologica. 
Un altro progetto di ricerca a cui ho partecipato tra il 2011 e 
2013 a New York con Columbia University e NASA indagava 
i benefici ambientali e le capacità delle infrastrutture 
verdi di mitigare gli eventi estremi e le conseguenze dei 
cambiamenti climatici. Entrambi i progetti hanno un 
approccio legato alle Nature Based Solutions su cui si fondano 
molti miei progetti multidisciplinari attuali, riferiti a una 
ricerca scientifica decennale che studia come le piante 
riescono ad assorbire inquinanti, a gestire le risorse, a 
mitigare i cambiamenti climatici a limitare gli effetti 
disastrosi degli eventi climatici estremi.

Andiamo ora alle esperienze specifiche:
Climate 01- Cause e conseguenze dei cambiamenti climatici. 
Il progetto è stato elaborato nel 2015, da Studio Andreco 
in collaborazione con Pigment workroom e GFR, in una 
periferia di Parigi, “La Goutte d’or”, quartiere multietnico 
del XVIII arrondissement, durante la Conferenza sul Clima 
delle Nazioni Unite, decidendo di lavorare con un gruppo 
che realizzava orti urbani nelle aree temporaneamente 
abbandonate della città. In maniera collettiva abbiamo 
realizzato una scultura e un orto urbano, coinvolgendo la 
popolazione, gli adulti e i più piccoli. Allo stesso tempo 
ho voluto realizzare un murale che parlava in maniera 
simbolica delle cause e delle conseguenze dei Cambiamenti 
Climatici. In particolare delle variabili in gioco nei processi 
di mutazione del clima, i gas serra, la percentuale di CO2 
in atmosfera, viene riportato “350” per ricordare le parti 
per milioni di CO2 che dovrebbe avere l’atmosfera per non 
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avere innalzamento delle temperature. Quindi il murale 
diventa quasi un rebus scientifico sulle cause e sulle 
conseguenze ambientali dei cambiamenti climatici, come 
la desertificazione, le inondazioni o gli incendi. Questo 
progetto è stato realizzato su una scuola, quindi ci sono 
momenti di restituzione e di confronto con gli studenti. Poi 
è stato organizzato anche un altro talk alla Sorbona presso il 
corso di filosofia estetica dell’arte, insieme al prof. Vittorio 
Parisi, che ha comportato un altro tipo di restituzione. 
Tutte queste attività hanno dato origine al primo format 
di Climate Art Project: il murale di denuncia, la parte di 
Nature Based Solutions con le sculture che interagiscono con 
le piante, i momenti di restituzione a vari livelli, dalla 
comunicazione con i bambini al livello accademico. Il 
format da allora è stato ripetuto molte volte: a Bari e Bitonto 
in Puglia abbiamo parlato dell’accelerazione dei processi 
di desertificazione e come restituzione è stato fatto un 
TED talk al Teatro Petruzzelli; in Portogallo, a Porto e villa 
nova de Gaia, si è parlato di incendi e ondate di calore, 
coinvolgendo abitanti e gruppi di attivisti e danza folk 
locali in una performance collettiva lungo il fiume Duero; 
a Venezia collaborando con gli scienziati del CNR Ismar, 
L’università Ca’foscari, Iuav, studio la città e altri partner, 
abbiamo parlato dell’innalzamento del livello del mare, con 
un altro rebus scientifico sui dati futuri del “medio mare”, 
del livello medio del mare e delle onde estreme. In questo 
contesto è stato realizzato il primo murale contemporaneo 
della storia di Venezia sul Canal Grande, in Stazione, che 
ora è diventato opera permanente.

In India in collaborazione Con S+art India e grazie al 
supporto scientifico del centro di ricerca indipendente Center 
for Science and Environment, guidato da Sunita Narain, abbiamo 
parlato dell’inquinamento atmosferico, dato ché Delhi nel 
2018 è diventata la città più inquinata al mondo per polveri 
sottili. Abbiamo realizzato una performance, abbiamo 
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bloccato il traffico, con una partecipazione enorme di 
bambini: c’è un video che lo documenta accompagnato 
dalle urla dei bambini. Poi abbiamo realizzato un murale 
che mette nero su bianco i dati dell’inquinamento 
atmosferico nel mondo e a Delhi: questo è molto 
importante perché i collettivi ambientalisti in India sono 
stati molto censurati e hanno avuto tantissimi problemi, 
così come le ONG che denunciavano il problema ambientale 
e che non sono state più finanziate, perché in contrasto 
in cui l’orientamento governativo è quello di non limitare 
le emissioni per non limitare la crescita dei profitti. Avere 
esposto i dati ambientali su un muro rappresenta quindi 
uno statement che sostiene anche le lotte dei collettivi 
ambientalisti spesso repressi. In questo murale avviene una 
transizione dalle nuvole da nere a bianche, e al suo centro 
si trova un grande albero. Ho scelto questo muro proprio 
perché c’era l’albero al suo interno che fa da protagonista 
dell’opera stessa. Se su un lato del muro ci sono gli 
inquinanti dall’altra parte c’è un momento di speranza, con 
i grafici di come i processi di decarbonizzazione potrebbero 
portare a scenari futuri diversi.
Un altro progetto al centro di questa relazione è Flumen, che 
è un’opera a lungo termine. L’obiettivo è stato infatti di 
ideare dei progetti locali di più lunga durata, che avessero 
un presidio sul territorio, sempre nelle stesse aree, per 
dare una continuità sia di ricerca, sia di progetto culturale, 
ecologico e politico. Quindi quando sono tornato a vivere a 
Roma ho voluto avviare una rete: per sei anni ho lavorato 
sui fiumi e nei parchi di Roma. Anche qui l’operazione 
artistica consiste nel rivalutare il “non umano” in 
particolare: l’asse fluviale e i parchi fluviali. I parchi fluviali 
sono corridoi verdi ricchi di biodiversità, fattori nevralgici 
per la sostenibilità, per la salute della città e dei suoi 
abitanti, sia dal punto di vista ambientale, che da un punto 
di vista sociale. Anche in questo caso si è costruita una rete 
di partner, dalle associazioni locali che stanno sul territorio 
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a istituzioni culturali come il MAXXI, PalaExpo, smART, 
Fondazione Baruchello, a partner scientifici come CNR, le 
università La Sapienza, Roma Tre e ARPA Lazio.
Abbiamo fatto un monitoraggio partecipato dei fiumi, 
anche con un approccio di Citizen Science, dove gli abitanti 
diventano scienziati e analizzano le acque del fiume, 
raccogliendo per sei anni dati a livello indipendente sulla 
qualità delle acque, coinvolgendo i più piccoli e gli adulti. 
Poi abbiamo compiuto un monitoraggio del suolo e della 
vegetazione fluviale, per vedere come sono cambiate negli 
anni le specie arboree lungo i fiumi. Attraverso questi 
monitoraggi abbiamo visto che c’era una forte quantità 
di azoto nitrico nell’Aniene che, dopo la confluenza, nel 
Tevere aumenta molto (l’Aniene inquina il Tevere), per 
poi realizzare delle opere su grafici che poi sono diventate 
sculture in alluminio e che parlano degli inquinanti: su 
queste ricerche ho voluto realizzare delle sculture data 
driven, cioè che si basano sui dati, per far vedere il dato in 
una maniera diversa, in un certo senso la scultura stessa 
diventa una rivendicazione ambientale. Di conseguenza 
abbiamo cominciato a mettere a dimora delle piante che 
assorbono gli inquinanti in particolare lungo il fiume 
Aniene, in un quartiere periferico di Roma. Le stesse 
piante sono state poi usate per Future Landscape una mia 
mostra personale nello spazio d’arte contemporanea 
dell’auditorium di Roma curata da Sara Alberani.

Da una decina d’anni faccio queste installazioni con le 
felci e con la canapa per la loro capacità di assorbire i 
metalli, quindi non si tratta tanto di portare la pianta in 
galleria come hanno fatto nell’Arte povera o nella Land Art, 
ma portare la capacità dei batteri presenti nel terreno di 
assorbire i metalli, che per me diventano l’opera stessa. 
Si tratta di mostrare le invisibili trasformazioni chimico-
fisiche e biologiche dei batteri. Questa operazione ha 
una radice concettuale complessa che chiamo in modo 
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semplice: Nature as Art, ovvero questa capacità di iper-
accumulare i metalli nelle foglie e nelle radici (un’opera 
ovviamente legata alla ricerca di Nature Based Solutions) 
diventa l’opera. A Bologna la prima volta che avevo espresso 
questo concetto e realizzato un’installazione di piante era 
nel 2013, presso la galleria Adiacenze, per la mostra Nomadic 
Landscape, una doppia personale con Luca Coclite, curata da 
Claudio Musso con testi anche di Fabiola Naldi e Gaspare 
Caliri. Più recentemente, nel 2018, anche a Palazzo Poggi 
per la mostra Plants are revolutionary curata da Angela Vettese 
per Art City Bologna.
Le stesse piante utilizzate per la mostra personale di Roma 
sono state usate per una delle prime azioni di Extinction 
Rebellion: un gruppo di attivisti climatici (erano pochissimi 
all’inizio del 2019 a Roma) che mette al centro il tema 
dell’estinzione delle specie viventi a causa dei cambiamenti 
climatici. Prima della mia mostra, abbiamo organizzato 
una performance nella cavea dell’auditorium e abbiamo 
realizzato questo simbolo dell’estinzione con le piante che 
poi sono andate a comporre l’installazione che avete visto 
nella mostra Future Landscape. Si va ad aggiungere quindi un 
ulteriore piano, che consiste nell’intreccio con un’azione 
di un gruppo ambientalista. Tutte queste azioni sono state 
poi anche pubblicate in un articolo scientifico, sul “Journal 
of Environmental Planning”, una rivista di pianificazione 
urbanistica. Nell’articolo viene riportata sia la parte 
analitica della ricerca, con i calcoli su quanto queste piante 
riescono a depurare i terreni, sia la mostra e l’azione diretta 
che è stata fatta dal collettivo ambientalista. Si tratta di 
un altro output che reputo interessante: contribuire alle 
pubblicazioni scientifiche in maniera cross-disciplinare, 
essere “indisciplinati”, rompere le barriere tra le discipline 
e pubblicare su una rivista scientifica, parlando anche di 
arte e attivismo.
Se i primi anni di questo progetto sono stati più dedicati 
alla raccolta dati, poi abbiamo iniziato a fare più 
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azioni: abbiamo fatto molte piantumazioni in maniera 
performativa, con delle performance che sembravano dei 
piccoli “rituali” che avvenivano durante i workshop, portando 
queste bandiere dei fiumi e degli spazi verdi. Le bandiere 
per il “non-umano” che realizzo ormai da quindici anni 
sono elementi importanti del mio lavoro. Le passeggiate/
rituali finivano in momenti collettivi di messa a dimora di 
alberi per formare delle Aule verdi. Le aule Ardi sono Opere 
di Land Art, NBS, E spazi aperti a tutti per la socializzazione. 
Infatti sono pensate per avere una maglia circolare che poi 
creano un luogo al centro, il quale poi, una volta che sono 
cresciuti gli alberi, diventa una stanza di alberi. Si tratta 
di un progetto svolto in collaborazione con il CNR Iret, 
che studia il fitorimedio, la depurazione dei terreni con le 
piante, i servizi ecosistemici e i benefici che generano in 
un ecosistema fluviale, per monitorarli nel tempo. Quindi 
le Aule Verdi sono un progetto di ricerca scientifica che 
comunque per me sono anche un’opera di Land Art, che poi 
sicuramente hanno anche un ruolo sociale, perché sono dei 
punti di incontro per la comunità, le scuole e le associazioni 
locali, che tra l’altro sono quelle che fanno manutenzione 
ed educazione ambientale (ad esempio la ONLUS Insieme 
per l’Aniene, che lavora nella riserva). Le Aule verdi 
vengono sempre realizzate con una piccola performance 
ed un workshop con le persone che hanno partecipato alla 
piantumazione e alle camminate esplorative.
Sui fiumi ho fatto anche murales (alla metro Cavour) e 
anche una performance più complessa e strutturata come 
Tiberina, prodotta da Fondazione RomaEuropa, insieme 
al Teatro dell’Opera e a Santa Cecilia: una produzione più 
formale, con regia e coreografia più rigorosa ma sempre 
legata al fiume, in questo caso il Tevere. Il fiume, che una 
volta veniva venerato dai Romani, adesso è ora inquinato 
e dimenticato. Tiberina non è una performance per 
l’intrattenimento, ma con un’istanza politica che chiede 
la cura e la depurazione dei fiumi. Tutti questi progetti 
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– Flumen, Climate Art Project e il video delle performance 
Tiberina – sono stati presentati l’anno scorso al MAXXI: 
è importante che progetti come quelli di Flumen, che 
avvengono in periferia, lungo l’Aniene, nel Terzo Municipio 
di Roma, vengano poi disseminati e trovino un momento 
di restituzione anche nei musei. Si tratta di un dibattito 
che ho portato anche al Tavolo musei del Forum per l’arte 
contemporanea, nell’anno in cui era coordinato da Lorenzo 
Balbi: creare un’apertura tra i progetti veramente situati sul 
territorio e gli spazi del “tempio”. Quindi creare un legame 
tra il territorio, la periferia ed il museo. Il centro e la periferia 
sono legati come lo spazio pubblico ed il museo.

Una conclusione su arte e politica: mi è capitato di 
intrecciare pratiche performative come queste alle parate 
dei movimenti di rivendicazione politica, ambientale e 
climatica. Queste performance che avevo prima realizzato 
solo per festival di teatro o musei l’anno scorso le ho fatte 
anche per una “marcia per il clima”, per la quale mi hanno 
chiesto di coreografare una parte del corteo. Ho dovuto 
riadattare la mia pratica performativa per un contesto 
come una manifestazione per il clima: legare un momento 
di lotta con una pratica artistica è stato un esperimento 
interessante. Si tratta di un altro esempio di rottura dei 
confini tra ricerca, pratiche culturali-artistiche e pratiche 
legate all’attivismo, perché prendere parte alle azioni 
sul territorio è fondamentale quando si vuole parlare di 
questioni di ecologia politica. Dopo la performance di 
Venezia, realizzata in collaborazione con IRI ed il Climate 
Camp, ho realizzato altre bandiere per spezzoni di 
movimenti ambientalisti. Torno ora da un viaggio in Brasile 
dove le comunità indigene dicono: “niente su di noi senza 
di noi”. Se si lavora sulle tematiche dell’ecologia politica 
situata, ci si deve interfacciare necessariamente con chi 
tutti i giorni fa politica o lotta per questi temi ambientali nei 
territori.
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Infine, ho collaborato all’edizione di alcuni volumi sui 
temi ambientali, tra questi c’è Contronature, teorie e pratiche 
di ecologia politica edito Deriveapprodi e la riedizione 
per Eleuthera del libro di Elisée Reclus, Natura e società. 
Scritti di geografia sovversiva. Si tratta di un geografo 
che ha lavorato sui principi alla base della geografia 
contemporanea di fine ’800, occupandosi anche di critica 
sociale per lo più in maniera anche molto poetica. È 
considerato uno dei precursori dell’ecologia politica di oggi. 
Un autore fondamentale per il mio lavoro.

 Andrea Conte (Studio Andreco)
Roma 01-12-1978, dirige Studio Andreco, dove unisce una formazione 

scientifica, dottorato in Ingegneria Ambientale, collaborazioni 
post dottorato con Università di Bologna e Columbia University di 

New York sulle infrastrutture verdi per la gestione sostenibile delle 
risorse in diverse condizioni climatiche, con un percorso artistico che 

investiga i rapporti tra spazio urbano e paesaggio naturale, tra uomo 
e ambiente, realizzando progetti che vanno a comporre un’unica 

ricerca multidisciplinare. Tra questi “Climate Art Project” progetto 
tra arte e scienza sulle cause e le conseguenze dei Cambiamenti 

Climatici. Andrea Conte utilizza un linguaggio di sintesi, simbolico 
e concettuale, servendosi di diverse tecniche di rappresentazione: 

installazioni, performance, video, pittura murale, scultura e progetti 
d’arte pubblica. Partecipa a mostre e festival a livello internazionale. 
Le opere dello Studio Andreco sono state esposte in manifestazioni 

artistiche istituzionali, musei e gallerie di tutto il mondo tra cui La 
Biennale di Architettura di Venezia (2018), La Triennale di Milano 

(2018), la Saatchi Gallery di Londra (2017), il Centro per L’Arte 
Contemporanea Luigi Pecci di Prato (2017), il MACRO di Roma (2013). 

Vincitore del Premio Speciale del “Talent Prize 2017” al Museo 
Macro di Roma e, nel 2016, Vincitore di Jazzi, il concorso di idee per la 

rigenerazione rurale, selezionato per il Gran Tour d’Italie del MIBAC 
2019, Vincitore dei Bandi Creative living Lab 2018, 2019, finalista per 

l’Oscar alla comunicazione ambientale 2019 
relativa ai Cambiamenti Climatici.

www.andreco.org  – www.climateartproject.com 
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Practices of art, science and political ecology in urban 
peripheries.

 Andrea Conte (Studio ANDRECO)
Underlying artistic work that focuses on environmental issues 
is a multidisciplinary approach between scientific research on 
ecosystems, social dialogue with local communities and political 
activism. In the perspective of an art project linked to political 
ecology, one finds the various experiences of the Climate Art 
Project, Flumen and other territorial art projects that make use 
of speculative imagination and Nature Based Solutions, in which 
natural processes are favoured and replicated to solve problems 
of human impact on ecosystems. The long-term rootedness of 
these art projects in their territories of reference is essential to 
give substance to their contents of political claim and overturn an 
anthropocentric vision of the environment.
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 Andrea Conte (Studio ANDRECO)
(Rome, 1978) director at Studio Andreco, works between art, 

science and environmental, social and climatic justice related 
themes. Andrea Conte is a visual artist and also an environmental 

engineer PhD specialised in sustainability and resources 
management in different climate conditions, he did Post. Doc 

researches on green technologies and Nature Based Solutions for 
urban sustainability collaborating with the School of Engineering 

and Architecture of the University of Bologna and the Columbia 
University of New York City. His artistic research is focused on the 

relation between the humans and the ecosystem and between 
the built environment and the landscape. Since 2000 Andreco 

is researching between science, ecology, activism, urbanism, 
anthropology, philosophy, biology and symbolism, on the base 

of this transdisciplinary researches he creates a conceptual and 
visual language. Climate Art Project is one of his main projects 
about Art and Climate Actions. FLUMEN, is his project related 

to the rivers and the wetlands conservation and environmental 
advocacy. Both of the projects are developed in collaboration 

with research centers, cultural institutions, universities, 
environmental groups and local communities. Andrea Conte uses 
many techniques to represent his art, from public installations to 
videos, performances or wall paintings, drawings and storytelling. 
Studio Andreco worked for international festivals, museums and 

galleries; won the special price of the “Talent Prize 2017” at Macro 
Museum of Contemporary art of Rome, 2016, the international 

price for rural regeneration Jazzi, Selected Artist for the Gran Tour 
d’Italie of the Ministry of Culture MIBAC 2019, Selected for the 
Italian Oscar prize for the environmental communication 2019 

related to Climate Change.
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Centri culturali indipendenti, 
la rete Trans Europe Halles

ono onorata di far parte del vostro progetto perché è 
sempre molto importante mantenere un contatto 
con comunità di tutta Europa che crescono 
condividendo gli stessi valori. Su questi stessi 

presupposti si costruisce la rete Trans Europe Halles, ed è un 
motivo ulteriore per far parte di un’organizzazione come la 
nostra, che ti permette di avere relazioni a partire dalla tua 
specifica realtà, radicata nel tuo ecosistema locale, e nello 
stesso tempo di fare da ponte e di connetterti con gli altri. 
La cosa bella è il fatto che possiamo venire da diverse parti 
d’Europa, ma avere esperienze simili e problemi simili.

Ciò che la mia organizzazione si propone di fare è connettere 
varie comunità attraverso la cultura e portare sotto i 
riflettori i temi sociali, urbani e di sostenibilità, ma anche 
parlare di altri problemi della comunità. 
Per esempio citiamo il percorso per l’assegnazione del titolo 
alla nostra città Timișoara di Capitale Europea della Cultura. 
Abbiamo iniziato questo processo intorno al 2010-2012. Il 
titolo è stato assegnato nel 2016 e Timișoara sarebbe dovuta 
diventare capitale della cultura nel 2021, ma purtroppo a 
causa della pandemia lo è diventata solo nel 2023.
Abbiamo fatto parte della ONG fondata per Timișoara 
Capitale della Cultura fin dall’inizio e abbiamo partecipato 
all’interessante e complesso processo di scrittura della 
candidatura per la città. Dalla pianificazione all’attuazione 
c’è un’intera montagna russa che si deve attraversare, dagli 

Andreea Iagher-Taco 
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anni di preparazione alla pressione di “esibirsi” durante 
l’anno della CEC. 
Questa pressione è solitamente diffusa anche agli stessi 
attori che normalmente non ricevono fondi, e quindi si apre 
un altro tipo di discorso: si creano molte aspettative, da e per 
il settore culturale, l’amministrazione comunale ma anche 
la comunità in generale. È un processo dirompente che ci 
fa guardare la nostra città da tutti i punti di vista, ma ci 
offre anche l’opportunità di far luce su aspetti meno visibili 
ma non per questo meno importanti per il benessere delle 
nostre comunità. In questo processo lungo e complesso, 
dobbiamo imparare a lavorare di più insieme e cercare un 
modo produttivo per garantire che tutti gli sforzi abbiano 
un impatto positivo alla fine. Dobbiamo anche cambiare un 
po’ la retorica sulle eredità che di solito si sviluppano intorno 
agli spazi, e, d’altra parte, dobbiamo concentrarci di più 
sulle persone, che sono in definitiva l’anima del progetto. 
Questo dovrebbe essere il tema principale di un’eredità: le 
persone. Siamo nel bel mezzo dell’anno della Capitale della 
Cultura e tutti cercano di fare del loro meglio, nonostante 
gli alti e bassi, la pressione a prescindere dai cambiamenti 
che ne derivano. Il nostro modo di affrontare tutto questo 
è quello di rimanere concentrati sui nostri obiettivi 
organizzativi, sul campo d’azione e sulle motivazioni per cui 
abbiamo sempre lavorato nelle nostre comunità. È questo 
il privilegio di lavorare per un’organizzazione culturale e 
la bellezza del lavoro che svolgiamo: sostenerci a vicenda 
e prosperare per ottenere un impatto significativo. Per 
noi, indipendentemente dai titoli, il senso di comunità è 
essenziale. È una bella sensazione sapere di poter contare 
sui propri colleghi e che anche loro possono rivolgersi a noi. 
Quindi grazie per aver potuto contare sull’amicizia di DOM, 
che è anche parte di Trans Europe Halles. L’importanza delle 
reti sta anche nel fatto che si possono commettere errori, 
capirne le motivazioni e insieme ad altre realtà comprendere 
quali siano le possibili soluzioni. 
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Andreea Iager-Tako
ha un background diversificato sia negli studi che nelle pratiche in 
diverse organizzazioni. Laureata in psicologia, master in sviluppo 
strategico, esperienza lavorativa nel campo delle risorse umane e 
del marketing per organizzazioni profit e no-profit. Il suo lavoro si 

sviluppa intorno ai progetti che ha fondato con due delle ONG che ha 
avviato, ma anche alle collaborazioni che ne sono scaturite in 12 anni 
di impegno. Ha co-fondato il festival PLAI, basato sul volontariato al 

100%, che promuove la diversità e la formazione di comunità.
Nel 2021 è stata eletta nel Executive Committee della rete 

internazionale Trans Europe Halles https://teh.net/about-us/  e 
collabora attivamente nel 

Centro culturale AMBASADA di Timișoara (Romania)

Andreea Iager-Tako
has a diverse background in both studies and practice in different 

organizations. She holds a degree in psychology, a master’s 
degree in strategic development, work experience in human 

resources and marketing for profit and non-profit organizations. 
Her work revolves around the projects she founded with two of 
the NGOs she initiated, as well as the collaborations that have 
resulted in 12 years of engagement. She co-founded the 100% 

volunteer-based PLAI festival, which promotes diversity and 
community building. In 2021 she was elected to the Executive 

Committee of the international network Trans Europe Hall 
https://teh.net/about-us/  and is actively involved in the 

AMBASADA Cultural Centre in Timișoara (Romania)
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Arte e politica per fare la città
 Francesco Evangelisti 

1_esperienze d’arte e politica in città
Come architetto impiegato presso il Comune di Bologna 
sono professionalmente dalla parte dell’istituzione. 
Guardo alle iniziative promosse da Laminarie perché 
ci trovo dentro, sempre, prospettive di innovazione, di 
cambiamento rispetto alla città. L’Amministrazione è 
indietro, c’è davanti qualcosa che fugge, che crea, che 
innova, che inventa e che sta oltre. Quindi per noi è 
interessante ascoltare e captare prospettive.

Pensando ad arte e città mi è venuta in mente un’iniziativa 
di qualche anno fa, una mostra che abbiamo fatto come 
Urban Center nel 2018 in Sala Borsa, sulla Cooperativa 
architetti e ingegneri di Reggio Emilia, che qui vicino 
proprio a San Donato, attorno a via Andreini, hanno 
progettato un bellissimo quartiere dell’INA Casa. Anche 
se possiamo sostenere che l’urbanistica è certamente più 
sul versante delle politiche che non su quello delle arti, i 
giovani reggiani dicevano: “quando abbiamo cominciato 
il nostro studio il problema urbanistico-edilizio era per noi 
una questione esclusivamente tecnica. In seguito, con 
l’approfondimento delle indagini, abbiamo constatato 
che l’urbanistica non è un problema a sé, ma uno dei tanti 
aspetti dell’unico vero problema che è la vita dell’uomo… 
solo allora l’urbanistica potrà essere effettivamente l’arte 
di far vivere gli uomini”. Siamo nel 1947, VIII Triennale di 
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Milano, un’occasione molto particolare, l’occasione di chi 
si pone davanti alla ricostruzione, quindi con una idea di 
progetto, un’idea di piano “moderno”, un Paese, l’Europa, 
il mondo da ricostruire.
Ora è tutto molto diverso, però si parla dei legami che ci 
possono essere tra arte e urbanistica. Se con il termine 
urbanistica si intende una cosa che ha a che vedere 
col problema della vita dell’uomo, allora molte cose 
che sono state dette sulla città come opera d’arte sono 
significative: c’è tutto un filone di pensiero importante, 
dentro all’estetica e poi sugli studi urbani: a me è sempre 
piaciuta l’idea dell’arte di fare la città, il City Making, la città 
come opera d’arte vivente. Penso a Charles Landry, che 
è un maestro di questo filone di studi, penso anche alle 
esperienze che ci ha raccontato a DOM la cupola del Pilastro 
qualche mese fa Elena Granata quando ci parlava di City 
makers.
Pensando invece alle opere d’arte nella città, a me vengono 
in mente alcune esperienze che abbiamo incrociato in 
questi anni e che, secondo me, ci hanno fatto guardare la 
città in un altro modo: sicuramente il lavoro di Laminarie 
- DOM al Pilastro; o anche quello del Festival di Danza 
urbana, che è un altro modo di mettere corpi nello spazio 
urbano e percepirlo/viverlo diversamente, per la presenza 
di questi corpi in movimento; o come, più dal punto di 
vista visuale e grafico, il lavoro che fa Cheap che ci stimola e 
provoca quotidianamente.

2_perchè “guardare la città dalle periferie”?
L’arte ci aiuta molto a leggere la città. Guardare le 
città a partire dalle periferie ci porta a due prospettive 
fondamentali.
La prima è che guardando dalle periferie si vede la realtà in 
un altro modo, in modo meno ordinato, meno controllato, 
meno governato e questo permette poi di guardare il centro 
dalla periferia, cercando quegli elementi di disordine, di 
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spaccatura, dentro ai quali spesso si inserisce l’innovazione.
La seconda riguarda la periferia come luogo vitale della 
città, cioè non solo come discorso che riguarda il degrado, 
ma anche la vitalità, la capacità di reazione (la resilienza). 
Nella periferia c’è un tema di fragilità e di maggiore 
povertà. Questo ha sempre voluto dire anche un tema di 
reazione, di tensione verso il miglioramento della propria 
condizione e quindi da questo punto di vista c’è una fertilità 
nel tentare di costruire diverse prospettive per il futuro che 
non sempre troviamo allo stesso modo in tutta la città. 
Oggi c’è un discorso di trasformazione continua della città, 
che è in atto da quando è stata costruita, ovviamente, ma 
non c’è più la prospettiva della città completamente nuova 
e diversa, in cui riversare idee di progettazione. Quindi il 
progetto ha a che fare con un divenire continuo e molto con 
le pratiche di chi abita il territorio (C. Cellamare, Progettualità 
dell’agire urbano. Processi e pratiche urbane. Carocci, 2011).

3_dal Piano di Bologna
Nel mio ruolo “istituzionale” posso raccontare qualcosa 
sul Piano, perché l’urbanistica si rappresenta attraverso 
piani, e lo faccio anche per darvi la possibilità di considerare 
quanto si rimane indietro rispetto a quello che accade sul 
territorio e quanto invece si può cercare di riguadagnare 
spazio. Il Comune di Bologna ha un Piano urbanistico 
generale (PUG) approvato nel 2021. Il compito di questo 
piano è assecondare il processo che possiamo chiamare 
di rigenerazione, di trasformazione continua, cercando 
all’interno di questo progetto di trasformazione ciò che è 
più significativo, per dargli la possibilità di riprodursi.
Il piano ha tre obiettivi principali, tra questi uno che ha 
a che vedere con l’abitabilità e l’inclusività della città, 
due qualità importanti che sono declinate in termini di 
obiettivi, e strategie.
In particolare, tre strategie: una riguarda il ruolo degli 
spazi per la cultura nel processo di continua trasformazione 
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urbana. Il piano, da questo punto di vista, parla di una 
rete equilibrata di attrezzature e servizi di qualità. Quindi è 
chiara l’idea della rete, cioè del fatto che le attrezzature, le 
scuole, I luoghi di ritrovo, sono diffuse e costituiscono una 
rete sulla città, e l’idea che questa rete possa e debba essere 
in equilibrio e che offra all’interno di questi spazi servizi 
adeguati alla città. Per questo il piano individua alcune 
azioni: la prima è quella di favorire la riqualificazione delle 
dotazioni. Questa città è piena di attrezzature, di luoghi e 
spazi pubblici, però il problema è che queste dotazioni non 
sono mai adeguate al modo molto più rapido in cui la città 
cambia, i cittadini cambiano. In particolare, a Bologna, 
cambiano velocemente gli abitanti, quindi c’è un continuo 
lavoro di adeguamento delle strutture a una realtà che 
cambia.
Quindi il Piano cerca di assecondare questa trasformazione 
fissando, alcuni requisiti che descrivono qualità importanti 
di questi spazi che cambiano. Un requisito riguarda le 
strutture scolastiche, per le quali il cambiamento è sempre 
e comunque anche un tema di integrazione con la città. 
Per rappresentarlo utilizzo la fotografia di un progetto 
realizzato a Palermo. Si tratta dell’operazione fatta dalla 
dirigente scolastica Antonella Di Bartolo che aveva come 
obiettivo promuovere l’allattamento materno. Si pensava 
alla realizzazione di un’opera da posizionarsi all’interno 
della scuola ma si è deciso di metterla all’esterno, di 
invadere la città con questa immagine, che è un grande 
murales di Igor Scalisi Palminteri posto sulla parete di una 
casa. L’opera non a caso è situata in un quartiere molto 
periferico di Palermo e risponde a diverse istanze riuscendo 
mettere insieme il problema della salute con quello 
dell’educazione. È la scuola a decidere di posizionare l’opera 
fuori dalla scuola, nel quartiere: questa azione rappresenta 
un punto di cambiamento interessante che abbiamo 
cercato anche di fissare nel piano, dove si parla, a volte 
semplificando, di “piazze scolastiche”, ma che è in realtà 
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un tema molto rilevante. Come anche tutto il tema delle 
Case della comunità (o della salute), dei luoghi della salute, 
messo molto in crisi ovviamente dalla pandemia, e quindi 
la necessità di ricostruire una rete della vicinanza tra “Casa 
della salute “e altri luoghi di partecipazione, di accesso alla 
socialità nella città, come anche un terzo tema è quello 
del pluralismo religioso. Oggi, la città non è strutturata 
per rispondere alle esigenze del pluralismo religioso che 
la sua popolazione rappresenta. Questo lo sappiamo 
benissimo, lo vediamo bene al Pilastro e in altri luoghi: 
questo è un grande tema su cui lavorare. La strategia 
riguarda poi la rete, in particolare il tema dei luoghi per 
la cultura. Qui ovviamente è banale fare l’esempio di 
DOM. Però è proprio così: forse la porta di fianco a ogni 
porta di scuola dovrebbe essere la porta di un teatro. Cioè 
il tema dell’equilibrata diffusione di spazi per la cultura è 
questo, cioè dare spazio alla produzione di cultura in tutta 
la città, fin dai primi anni di socializzazione. Ovviamente 
anche in questo caso il piano cerca di fissare alcune idee 
che sono appunto probabilmente quello che si è riuscito 
a consolidare in sede istituzionale, quindi ovviamente in 
un Consiglio comunale, e di quello che si è imparato da 
quello che accadeva in questi anni nelle periferie. Io credo 
che sia sempre questo il processo, cioè che l’arte sta davanti 
e la città impara e cerca di riprodurre le condizioni perché 
certe cose possano essere possibili. E tra queste condizioni 
il tema del sostegno alla produzione culturale, che non è 
solo il sostegno dato dagli spazi messi a disposizione, ma 
è anche quello di sostenere l’innovazione nell’industria 
creativa e culturale. Una terza azione dal Piano riguarda la 
gestione temporanea delle aree dismesse, e anche in questo 
caso c’è un tema importante di strutture che non servono 
più per quello a cui sono servite e che invece possono avere 
tanti altri modi di essere utili per la città. Prendiamo l’ex 
Centrale del latte alle Caserme rosse a Corticella: un altro 
luogo secondo me in questo momento molto interessante 
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di riflessione su quello che accade in periferia. Penso alle 
iniziative che chiamano Périphérique, ma anche a molte 
altre cose. E questo è uno spazio pubblico non utilizzato, 
rimesso in circolo per un uso temporaneo – questo termine 
di “uso temporaneo” è sempre un po’ particolare, perché 
tutti gli usi in realtà sono temporanei. Il Piano stabilisce 
come attivare usi temporanei, come favorire la permanenza 
di usi temporanei all’interno di strutture pubbliche o 
come garantire l’interesse pubblico di operazioni di uso 
transitorio negli edifici privati.

Una seconda strategia urbana del piano che mi interessava 
richiamare è quella che riguarda il ridisegno, la 
riprogettazione degli spazi comuni, proprio per la ragione 
che dicevo prima, cioè che se cambia la società non 
possono non cambiare gli spazi dove vive la società. Noi 
non ci siamo tanto abituati perché le case cambiano poco, 
invece gli spazi pubblici hanno la possibilità di cambiare 
di più. È chiaro che occorre discutere in merito alla qualità 
architettonica e quindi anche in merito alla bellezza e alla 
qualità ambientale come è stato discusso prima parlando 
delle Nature Based Solutions, dei tanti altri aspetti importanti 
di cui gli spazi pubblici si possono incaricare. Da questo 
punto di vista, alcune azioni del Piano: l’accessibilità 
universale, ovvero che tutte le persone di tutte le età, di 
tutte le condizioni, di tutti i generi, possano accedere 
comodamente alle attrezzature pubbliche. Qui c’è 
tutto Il tema della progettazione universale del Design 
for all, cioè della capacità del progetto di interpretare le 
necessità di tutti, sfida molto difficile che si può vincere 
solo in maniera parziale, credo. E poi c’è l’altro discorso 
sull’accessibilità che è quello della possibilità di accedere 
ai servizi in maniera comoda, distribuiti in tutta la città, 
in un tempo relativamente breve. Obiettivo che, a mio 
parere, Bologna può raggiungere senza troppo impegno. 
Il tema della “città dei 15 minuti”a Bologna è un po’ 
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fuori scala: è un tema per Parigi, ma non per Bologna. 
Un’altra questione è combinare qualità architettonica e 
qualità ambientale, avere sempre in mente che questa 
qualità deve rispondere a una città e a un ambiente che si 
trasforma. Se prendiamo ad esempio gli spazi adiacenti 
alle scuole nella città di Copenaghen vedremo giardini 
senza recinzioni, playground sempre aperti e anche una 
piazza nella quale raccogliere l’acqua piovana.Quindi 
appunto c’è un tema di nuova qualità estetica, che inserisca 
in questo ragionamento sempre anche la presenza della 
trasformazione ambientale. Anche qui le cose sono molte, 
non semplici, per potere andare in questa direzione.

La terza strategia ha a che vedere con il tema della 
connessione, delle connessioni tra gli spazi urbani. Se 
prendiamo ad esempio, sempre a Copenaghen, lo spazio 
Superkilen vedremo che si tratta un luogo piuttosto 
interessante perché lavora su due livelli della connessione 
spaziale, cioè unifica gli spazi tra le case, in un quartiere 
popolare importante nel Nord di Copenaghen, ma lavora 
moltissimo anche sui simboli, sui linguaggi, sul modo in 
cui le diverse culture delle persone che abitano all’interno 
della zona hanno pensato di potersi rappresentare. E quindi 
dà secondo me bene un’idea di connessione funzionale, 
di significato, che è l’oggetto di una parte del Piano che si 
chiama Strategie locali, che individua ventiquattro parti 
in cui abbiamo considerato significativo dividere la città. 
In questa divisione in ventiquattro aree la denominazione 
del Pilastro come “San Donato Nuovo”, area più ampia del 
Pilastro strettamente inteso, è una scelta politica, è l’idea 
di rafforzare il senso di unione tra il quartiere San Donato 
e la parte più “nuova”, quindi introdurli in un’unica area, 
che avesse lo stesso nome. Questa è l’area considerata 
rilevante per costruire azioni locali prioritarie, a partire 
dalle opportunità e dai problemi che è possibile leggere 
nel territorio, realizzando connessioni funzionali e di 
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significato.

4_alla città di Bologna
Queste indicazioni contenute nel PUG sono alcune delle 
lezioni imparate da quello che accade, osservando la città. 
Il piano riflette l’innovazione culturale e sociale della città? 
Si può rispondere a questa domanda con opinioni diverse, 
ma certamente il Piano è quello che è stato prodotto dal 
contesto democratico di riferimento per il governo della 
città, con tutti i limiti delle rappresentanze, e sappiamo che 
non potrà mai esaurire le infinite possibilità dell’arte.
Tra le parole del cruciverba di Laminarie per la rassegna 
S T A T O c’è anche ANARCHIA: c’è una linea di continuità 
importante nel pensiero anarchico sull’urbanistica del 
Novecento da Colin Ward, a Carlo Doglio (concittadino 
a Bologna), a Giancarlo De Carlo. Se si vanno a rivedere 
gli scritti di questi autori si trovano questioni molto 
interessanti e vicine a questo ragionamento che cercavo 
di fare e che è un ragionamento per cui il dissenso è una 
rappresentazione fondamentale della vitalità della città. 
Il tema è come dare respiro a questa vitalità dentro alle 
istituzioni. C’è un una bella antologia recente di Ward che 
si chiama Architettura del dissenso dove, come anche dentro agli 
scritti di Doglio, ci sono varie ipotesi su come queste due 
cose possano stare insieme. Ward parla di un “approccio 
minoritario e dissidente che vede l’architettura come una 
diffusa attività sociale in cui l’architetto è un propiziatore, 
un riparatore, non un dittatore estetico”; la città non può 
che trarre beneficio dal conflitto, se riesce a valorizzare il 
dissenso, per cercare insieme (governanti e governati) di 
capire come procedere, partendo dalle relazioni nei luoghi. 
E queste relazioni sono parte costitutiva di quell’arte di 
costruire la città da cui siamo partiti.
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Art and politics to make the city.
  Francesco Evangelisti 

Urbanism can be understood as ‘the art of making people live’ 
and the city can be described as a work of art. Among city 
makers, artists play an important role. Art explores, precedes, 
traces routes for urban policies, if the city knows how to listen to 
it. If we take as our view of the city that of the suburbs, places 
that are less controlled and more disordered, vital and resilient, 
art can assume a prominent role in opening a cultural and social 
laboratory for innovation. This text illustrates how an urban 
plan, the one approved for Bologna in 2021, has attempted to 
reinterpret innovative experiences in order to make them part of 
urban strategies for regeneration: a network of equipment and 
services, a wide diffusion of spaces for culture, experimentation in 
the temporary management of disused areas, and a continuous 
redesigning of places for communal living. Strategies to be 
integrated locally to transform opportunities and problems into 
new functional and meaningful connections. Politics can learn 
the lesson of what is happening and continue to pursue the 
infinite possibilities of art. To do so, it must listen to the ‘voices 
of creative dissent’, search for traces of possible alternatives, 
starting from relations in places.

 Francesco Evangelisti 
Architect since 1992 and manager of the Municipality of Bologna 

since 2005, he is currently director of the Planning Office of the 
Urban Planning DepartmentIn his role as director, he deals with 

the elaboration of territorial and urban planning instruments, the 
development and coordination of strategic urban transformation 

programmes and projects, support to the Guarantor for 
communication and participation, and the coordination of 

participatory processes accompanying projects in connection with 
the Foundation for Urban Innovation. He has published texts in 

books and journals (Metronomie, Urbanistica-Dossier, Urbanistica 
Informazioni, Archivio di Studi Urbani e Regionali, Urban 

Planning, Territorio) and has given numerous speeches, reports 
and lectures on urban planning, landscape and environmental 

planning, geographic information systems, urban regeneration 
and redevelopment, participatory urban planning, urban planning 

and building regulations, and urban project communication.
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Il silenzio delle periferie e la strategia 
dei consumi culturali

 Luca Gulli

1_Le politiche culturali sostituiscono le politiche 
urbanistiche
Nonostante l’urbanistica voglia porsi come riferimento 
strategico globale, capace di portare a sintesi e dare 
coerenza alle molte dinamiche che intervengono nelle 
trasformazioni della città, essa resta una disciplina 
debole, legata principalmente alla prassi e portatrice 
di dispositivi regolativi che intervengono su aspetti di 
settore. A causa di queste aspirazioni sempre disattese, le 
previsioni pianificatorie vivono una continua ricerca di 
integrazione dei propri saperi più specifici verso l’esterno, 
nella speranza di trovare in altri campi di esperienza una 
maggiore capacità e profondità di intervento sulle forme 
della vita associata. 
È ciò che si è verificato nei più intensi periodi 
dell’esperienza emiliana di amministrazione urbanistica 
del II Dopoguerra, quando il solido patto sociale che 
presiedeva allo sviluppo delle comunità locali ha visto 
operare in modo proficuo questa funzione di “montaggio” 
affidata agli strumenti di governo urbano. Si è mobilitato 
un meccanismo di governo che ha permesso a un ventaglio 
di politiche settoriali (per la casa, i servizi alla persona, il 
verde e la salvaguardia del paesaggio, la programmazione 
scolastica, le attrezzature sanitarie, l’accessibilità) di 
potere convergere entro un complessivo progetto di città 
pubblica.
In particolare, nella formazione delle periferie bolognesi, la 
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collocazione di questo complesso di attrezzature per la vita 
collettiva andava a rafforzare la configurazione policentrica 
che storicamente caratterizzava questo territorio1 e che nei 
primi anni ’60 veniva sancita dall’avviamento dei Centri 
civici.  
Accanto ai temi prima elencati, che sono stati i riferimenti 
base per la pianificazione e crescita urbana, nei primi 
anni ’60 l’amministrazione comunale di Bologna, 
attraverso l’allora assessore alla cultura Renato Zangheri, 
aveva posto anche le previsioni di realizzazione delle 
attrezzature culturali (biblioteche, teatri, centri ricreativi), 
intendendole come aspetti costitutivi della città pubblica 
e come parte integrante dei piani per i servizi alla 
cittadinanza.2 Nel lungo periodo di assestamento che 
le periferie bolognesi hanno attraversato da allora, la 
programmazione pubblica per i luoghi della cultura nel 
cuore delle frange periurbane si è accompagnata ad altre 
parallele esperienze, di natura molto diversa tra loro: la 
realizzazione delle chiese di periferia promossa dal vescovo 
Giacomo Lercaro (che in modo significativo accoppiava 
programmaticamente la parrocchia al cinema o alle sale 
ricreative per la musica); l’esperienza (quasi ventennale) 
dei centri sociali autogestiti, che ha offerto alla città un 
insieme di spazi capaci di avviare una irripetibile stagione 
di sperimentazione per la cultura metropolitana.
 Se nello sviluppo urbanistico di Bologna, politiche 
territoriali e politiche culturali si sono quindi sviluppate 
in modo parallelo, generando in molti casi i luoghi di 
maggiore qualità identitaria della fascia periferica, 
non va però ingenerato l’equivoco che le attrezzature 
culturali possano fare da volàno per la riorganizzazione 

1Doglio, Carlo, “Dal ‘segno’ architettonico al ‘sogno’ della gente”, in Guidicini, Paolo (a 
cura di), I segni del sociale, Angeli, Milano, 1980, pp. 11-17, in part. p. 13.
2Ardigò, Achille, “Spazi pubblici e quartieri aperti”, in Rescigno, Egeria (a cura di), 
Quartieri e servizio sociale, Comune di Bologna-Tipografia Moderna, Bologna, 1968, 
pp. 28-37, in part. pp. 30-32.
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e riqualificazione (“rigenerazione”) delle periferie, 
né tantomeno che esse si pongano come innesco e 
moltiplicatore per lo sviluppo e il rilancio della base 
economica urbana. (la teoria del c.d. «Capitale creativo»).3

Venti anni di fallimentari retoriche sul ruolo della 
creatività urbana come motore della rigenerazione della 
città4 o, ancor più, come fattore capace di invertire il 
declino urbano,5 dovrebbero mettere in guardia dalla 
tendenza a sovraccaricare la politica culturale di aspettative 
che non può essa sola soddisfare.
Pertanto, se nella stagione amministrativa bolognese 
che abbiamo più sopra descritto le politiche culturali 
si collocavano in modo paritario entro una più ampia 
strategia di intervento urbanistico, la tendenza più 
recente a isolare la progettazione delle strutture per le 
attività creative e a farne il fattore centrale per i processi 
di sviluppo e trasformazione dell’esistente mette molto 
a rischio la riuscita di queste realizzazioni e si pone come 
potenzialmente portatrice di effetti perversi.

2. Conflitti e incomunicabilità nel progetto culturale 
per le periferie
Il recente ciclo emiliano di pianificazione urbanistica ha 
inteso dare centralità alle strategie di rigenerazione della 
città consolidata.
In questo senso, la rigenerazione urbana ha l’ambizione 
di attingere a tutte le componenti della compagine 
insediativa (politiche ambientali, infrastrutturali, dei 
servizi alla persona e dello stato sociale, della tutela e 
difesa dal rischio territoriale, della conservazione storico-
monumentale)6  e appoggiare su queste un progetto di 
riabilitazione per le parti più critiche del territorio. Una 
simile strategia, che si appoggia su politiche che hanno 
un loro ben specifico scopo (ad esempio le politiche per la 
casa pubblica) e che vorrebbe a queste affidare un effetto 
complessivo di ricomposizione degli ambienti urbani 
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più critici, rischia di non conseguire né gli ampi effetti 
rigenerativi auspicati, né i risultati che riguardano la 
specifica politica di settore trattata. Questo aspetto emerge 
con evidenza nei progetti bolognesi per i luoghi della 
cultura e dell’intrattenimento, investiti di una missione 
di rilancio della base civica ed economica, che un’ampia 
letteratura internazionale ha già da molti anni mostrato 
avere prospettive del tutto incerte.7 
In particolare, pensare che, una volta realizzato, un 
progetto culturale possa influire sulla coesione sociale o 
possa sostituire ogni altra azione pubblica di sostegno alla 
vita collettiva, alla base produttiva o alla qualità abitativa 
delle periferie significa cadere nell’inganno, da cui ci mette 
in guardia Albert Hirschman, di pensare che «tutte le cose 
buone vanno assieme».8  
Ci troviamo attualmente di fronte a un approccio per la 
progettazione dei luoghi culturali ben diverso quindi 
da quello della precedente stagione, nella quale si era 
stabilito quel variegato scambio bidirezionale tra azione 
istituzionale e progettualità dal basso che Alberto Melucci 
ha descritto in modo attento in molti dei suoi studi.9 
In quella fase storica, la città programmata, la città 

3Florida, Richard, L’ascesa della nuova classe creativa, Mondadori, Milano, 2003 (ed. 
or. 2002), p. 295.
4Gullì, Luca, “Le trappole della creatività urbana”, in Il Capitale culturale, n. 10, 2014, 
pp. 491-520, in part. 500-1.
5Landry, Charles, City Making, Cadice Ed., Torino, 2009 (ed or. Earthscan, N-Y, 2006), 
p. 353.
6Cartei, Gian Franco, “Rigenerazione urbana e governo del territorio”, in Istituzioni del 
federalismo, n. 3, 2017, pp. 603-623, in part. p. 614.
7Glaeser, Edward, Il trionfo della città, Bompiani, Milano, 2013 (ed. or. Penguin Press, 
London e N-Y, 2011), pp. 105-6.
8Hirschman, Albert O., Retoriche dell’intransigenza, Il Mulino, Bologna, 1991 (ed. or. 
Abelknap Press Harvard Univ. Press, Cambridge, Mass. 1991), p. 155. 
9Melucci, Alberto, Sistema politico, partiti e movimenti sociali, Feltrinelli, Milano, 
1977, p. 117.
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dei piani urbanistici e delle politiche pubbliche, 
dell’infrastrutturazione culturale e dei “consumi sociali” 
(espressione coniata sempre da Zangheri) sono progredite 
di pari passo con i movimenti e le esperienze artistiche 
auto-organizzate.
Anche nei più recenti e riusciti esempi nazionali di 
riqualificazione urbana portati avanti dalla metà degli 
anni ’90 in alcuni grandi insediamenti di edilizia 
residenziale pubblica di importanti città italiane, la 
strategia per il progetto culturale era unita a un più esteso 
e completo programma di interventi per le periferie, per 
il quale le azioni più propriamente urbanistiche venivano 
affiancate a un’attività artistica di accompagnamento. 
Un’esperienza campione si è avuta a Torino con il Progetto 
speciale periferie e il programma Urban: a “Le Vallette”, 
un quartiere CEP (Coordinamento di edilizia popolare) 
di estese dimensioni e lontano dal centro della città, 
si è sviluppata un’esperienza che insegna molto su 
come il progetto culturale possa aiutare il radicamento 
di un progetto urbanistico. Vista l’estensione dei 
quartieri torinesi e l’impegno previsto per i cantieri di 
riqualificazione che si erano avviati, si è difatti pensato di 
affiancare alle azioni di riqualificazione fisica dello spazio 
urbano una programmazione di attività culturali con il 
seguente ragionamento: un programma di riqualificazione 
di questa entità e impegno impiegherà molti anni per 
ad arrivare a dare risultati, ma nel frattempo la strategia 
dovrebbe essere quella di insediare una Casa di comunità 
e, all’interno di questa, un’associazione culturale capace di 
svolgere in via continuativa progetti performativi e di arte 
pubblica che coinvolgevano la popolazione (sull’esempio 
dell’esperienza francese delle Nuove committenze).10 
Se l’esperienza dei programmi speciali per le periferie 
torinesi ha sortito effetti virtuosi, per contro essa si 
inserisce in una logica di azione pubblica che vorrebbe 
governare la città “per bandi”. Si tratta di dispositivi che 
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possono dare buoni risultati se vengono inseriti all’interno 
di programmazioni pubbliche per le quali si ha un sostegno 
istituzionale capace di garantire continuità e persistenza 
di lungo periodo, ma che possono generare vistosi effetti 
distorsivi: si ha ormai un’ampia casistica nella quale il 
meccanismo ciclico e sincopato dei bandi ha generato nelle 
programmazioni per le periferie un insieme di interventi 
privi di radicamento, calati “nel silenzio dei luoghi”. 11

Sembra che i progetti bolognesi più impegnativi per 
la realizzazione di strutture culturali seguano questa 
propensione affrettata e superficiale, poco consapevoli 
di una ampia casistica di studi internazionali che hanno 
restituito i grandi fallimenti di un approccio che vorrebbe 
la realizzazione di complessi culturali quali funzioni 
nobili, capaci in modo quasi alchemico di imprimere 
un’accelerazione alle dinamiche di sviluppo urbano (che 
invece si rivelano fallimentari, specie quando fanno 
eccessivo affidamento su poco pensate strutture museali o 
espositive).12

Chiudiamo la presente trattazione con una breve rassegna 
di questi progetti, provando a restituirne i profili più 
critici.

3. La logica contingente dei progetti emiliani per le 
strutture culturali 
A Bologna, il progetto di ristrutturazione del diroccato 
parcheggio multipiano “Giuriolo” in una delle nuove sedi 
della Fondazione Cineteca andrà a inserire una funzione 
civile in un inabitabile manufatto di 60.000 m2, realizzato 

10Gennari Santoni, Flaminia, “Ricerca, mediazione e co-produzione per lo spazio 
pubblico: i progetti cultura e società della Fondazione Adriano Olivetti”, in De Luca, 
Martina et al. (a cura di), Creazione contemporanea. Arte, società e territorio tra 
pubblico e privato, Luca Sossella ed., Roma, 2004, pp. 225-234, in part. 227-8.
11Palermo, Pier Carlo, Prove di innovazione, Franco Angeli, Milano, 2001, p. 134.
12Zukin, Sharon, The Cultures of Cities, Blackwell Publishers, Cambridge (Mass.), 1995, 
pp. 22-3.
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in componenti prefabbricati di calcestruzzo (si tratta di 
una delle tante scorie urbane lasciate in eredità alle nostre 
città dai campionati Italia ’90). Il progetto è frutto di un 
finanziamento del Piano periferie (2016) e, nel modo con 
cui è nato e si è sviluppato, sembra un tipico intervento 
da “analisti simbolici”, i quali confidano nel fatto che 
basti trovare una funzione speciale da proiettare su un 
luogo periferico per innescarne il riscatto.13 L’operazione 
è rischiosa dal punto di vista strettamente metodologico, 
poiché l’intenzione di riabilitare le periferie attraverso i 
grandi progetti è quasi sempre fallimentare, ma anche 
per la scarsa propensione, da parte di un uso urbanistico 
di questo genere, a radicarsi e dialogare con il proprio 
contesto.
Altro caso, per certi versi opposto, è quello recente del 
Mercato Sonato. Si tratta di un’attività culturale di 
quartiere, avviata in base a un accordo d’uso temporaneo 
e che in questi anni di vita ha stabilito un dialogo con il 
contesto territoriale di riferimento, coinvolgendolo nelle 
molte e diversificate attività proposte negli anni. Il recente 
progetto comunale di sostituzione e rifacimento completo 
dell’edificio prevede la rimozione dell’attività fino ad ora 
svolta e la sua sostituzione con un non ben definito (se 
non nella sua configurazione edilizia) centro culturale 
polifunzionale. Al di là del caso specifico e del valore che il 
contesto del quartiere ha potuto dare a questa esperienza, 
si devono fare alcune considerazioni di prospettiva sulla 
strategia degli usi temporanei, che può essere anche molto 
fertile ma pone sempre il problema di quale continuità 
dare a queste esperienze.14 Cinque o sei anni di attività 
ormai consolidate debbono avere qualche garanzia di 

13Granata, Elena, Placemaker, Einaudi, Torino, 2021, p. 131.
14Gullì, Luca; Migliorisi, Ambra, “Premises and Uncertainties of Temporary Uses in 
Emilia-Romagna”, in Lo Squaderno, n. 55, 2000, pp. 9-13, in part. p. 12.
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continuità per il loro lascito, mentre invece l’attuale ampio 
ricorso agli usi temporanei che la città di Bologna sta 
avviando potrebbe risultare poco governabile e, in virtù 
della propria costitutiva volatilità, non inserirsi in alcuna 
più estesa previsione di politica urbana per le periferie.
Un ulteriore rischio portato dall’attuale stagione di 
rigenerazione degli spazi della città attraverso le strutture 
culturali è nella sovralimentazione, cioè nel progetto 
di moltiplicazione indefinita per questi contenitori, 
soprattutto museali, senza che per essi sia stata 
individuata una funzione capace di portare realmente 
“una apertura di senso a una dimensione urbana”.15

Assistiamo a una proliferazione inesauribile, forse 
immotivata e inutile, di queste proposte per contenitori 
culturali: ad esempio, una ricerca fatta dall’Università di 
Parma ha mappato in città ben ottantatre luoghi collocati 
all’interno della zona centrale. Sono tutti complessi 
storico-monumentali, sui quali la ricerca avanza alcune 
ipotesi di riuso (sono sottoutilizzati o abbandonati). Se 
però scorriamo le funzioni e le attività che si vorrebbero 
collocare in questi complessi, emerge immediatamente 
che chi ha fatto questo programma non ha la minima 
idea di cosa fare degli edifici censiti e si affida a proporre 
funzioni con diciture del tutto generiche: spazio 
multiculturale, polifunzionale, espositivo, sala per eventi 
culturali, spazio laboratoriale16 o i ricorrenti termini di 
hub, lab, fab, già di per sé stucchevoli, ma ancora più nocivi 
perché portatori di un’evidente immaginazione avvizzita 
e di incapacità imprenditoriale.17 Come ci ha mostrato 
Michel Crozier nei suoi studi, governare le trasformazioni 
generando nuovi bisogni e nuovi mercati costituisce il 

15Montanari, Tomaso; Trione, Vincenzo, Contro le mostre, Einaudi, Torino, 2017, p. 146. 
16Costi Dario; Magri Francesca; Mambriani Carlo (a cura di), Parma città d’oro, Lettera 
Ventidue, Siracusa, 2021, p. 103 e ss.
17Granata (2021), pp. 98-99.



112 ampio raggio n° 10

compito più impegnativo di ogni progetto pubblico.18

Il nodo critico che emerge con più evidenza da questo 
esempio è che in una città matura come Parma (o come 
Bologna) è molto rischioso prevedere nuove forme d’uso 
che non siano basate su una fondata rilevazione della 
domanda del contesto. Un’attribuzione troppo affrettata di 
nuovi usi potrebbe difatti comportare una vita breve per il 
recupero di questi luoghi o, all’opposto, potrebbe drenare 
la frequentazione e le risorse disponibili per altre strutture 
già esistenti nel medesimo bacino di utenza. 
Si tratta di un rischio ben evidente che emerge anche 
dall’attuale e immotivata moltiplicazione delle proposte 
di sedi museali che la città di Bologna sta per realizzare 
sfruttando i fondi del PNRR. Tra queste sedi museali 
(Museo del basket, Museo della casa popolare), sembra 
particolarmente stridente la proposta di un Museo dei 
bambini e delle bambine (MUBA), la cui collocazione 
è prevista nel cuore dell’insediamento periurbano del 
Pilastro. Il Muba si pone come un concentrato di tutte 
le criticità che sono emerse dagli esempi precedenti: 
è sospinto dall’elementare idea che una funzione 
nobile in un luogo critico costituisca una operazione 
automaticamente migliorativa; il progetto presentato 
ha fatto emergere chiaramente come non vi sia alcuna 
cognizione di quali funzioni e attività collocarvi; la sua 
previsione e localizzazione sono avvenute scavalcando ogni 
più elementare momento di confronto con i soggetti di 
quel territorio, coinvolti solo a decisioni prese (un altro dei 
meccanismi rilevati da Melucci nei suoi studi).19 

Il Muba, però, non rappresenta solo il più estremo esempio 
di un progetto dimostrativo e calato dall’alto, ma delinea 
anche un traumatico inserimento nel contesto del Pilastro, 

18Crozier, Michel, Stato modesto stato moderno, Edizioni Lavoro, Roma 1992 (ed. or. 
Fayard, 1987), p. 55.
19Melucci, Alberto, L’invenzione del presente, Il Mulino, Bologna, p. 105.
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visto che la sua ubicazione è stata individuata proprio 
al centro dell’area verde più frequentata del rione, che 
risulta in tal modo ecologicamente erosa e funzionalmente 
compromessa. Gli obiettivi di rigenerazione ambientale 
dei progetti del Pnrr si risolvono qui in un intervento 
che porta un’opera pubblica a mangiarsi lo spazio 
pubblico della collettività. È la medesima strategia che 
sta accompagnando molte altre realizzazioni cittadine 
finanziate con questo piano nazionale di investimenti, tra 
le quali la più aberrante è la previsione di un edificio che 
occuperà quasi un quarto dello storico giardino neoclassico 
della Montagnola, ovviamente per collocarvi un centro 
culturale polifunzionale. 

Christopher Lasch individuava nella tendenza a 
“confondere la classificazione con l’analisi” il meccanismo 
che sospinge ogni superficiale retorica di modernizzazione 
sviluppistica.20 Il fatto di trovarsi di fronte a un ciclo 
politico nel quale si ritiene che la scorciatoia della 
sovraproduzione culturale urbana possa sostenere 
lo sviluppo collettivo è indice di una evidente crisi di 
progettualità e mostra al contempo quale sia stato in questi 
anni il radicale deterioramento nella qualità dell’azione 
pubblica delle istituzioni emiliane.

20Lasch, Christopher, Il Paradiso in terra, Feltrinelli, Milano (ed or. W. W. Norton & 
Company, New York e London, 1991). p. 150.
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The silence of the suburbs and the strategy 
of cultural consumption

 Luca Gulli
Urban planning policy is gradually abandoning its aspirations 
to control every urban fact, to adopt instead an approach in 
which individual sector policies are defined autonomously, to be 
coordinated within the city’s more general lines of development. 
Among these sector issues, the design for cultural venues 
has become increasingly central, especially in interventions 
on the peripheries and marginal urban contexts. This has 
engendered the conviction that the cultural infrastructure of the 
territory can fulfil multiple tasks, from the most emancipatory 
functions in the head of artistic experimentation, to having an 
improving effect on all other aspects of associated life, including 
stimulating the economic base. Such an orientation risks both 
blurring the specificities of cultural production and, above all, 
overloading it with tasks beyond its possibilities.
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Prove di conclusione: 
dal processo al progetto

 Gerardo Guccini

e relazioni sono state ricchissime di elementi 
teorici, di descrizioni di percorso, di testimonianze. 
Operatori, artisti e studiosi di diverso orientamento 
disciplinare hanno qui manifestato, con modi e 

contenuti certamente dissimili, una stessa volontà di ricavare 
possibilità di bellezza dalle dinamiche operative del presente. 
Il commento conclusivo dell’incontro potrebbe essere una 
seconda versione degli intrecci di parole che Bruna Gambarelli 
ha mostrato. Ora, invece di combinare espressioni verbali, 
saremmo in grado di comporre – e ognuno di noi, più o meno 
consapevolmente, l’ha già fatto – una paradossale mappa 
di luoghi, di immagini, di persone. Questa mappa non è 
oggettiva e automa come lo sono le mappe geografiche di 
cui parlava Farinelli. La sua sede è nella nostra memoria che 
può continuamente srotolarla e cambiarla, rivedendo le sue 
disposizioni, i suoi nessi, i suoi contenuti. 
La memoria, infatti, è estremamente creativa. Anzi, non 
esiste altrimenti che creando. Se incontrerete artisti dei quali 
si è qui parlato, se leggerete un autore citato, se vi capiterà 
di partecipare alle tensioni che intercorrono fra centro e 
periferia, fra istituzione e identità personale, la vostra 
personale mappa risulterà immediatamente aggiornata. 
Per finire senza concludere vorrei qui presentarvi la mia 
personale mappa dell’incontro. Le citazioni  riportano frasi 
trascritte dalle esposizioni orali. Mi hanno molto colpito le 
considerazioni di Roberta Paltrinieri sulle condizioni dalle 
quali dipende l’organico sviluppo dei rapporti fra istituzioni 
e artisti:
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se, da un lato, non dobbiamo pensare al valore sociale 
della cultura solo in un’ottica di tipo strumentale che 
non riconosce quel valore artistico che deve essere 
preservato, purtuttavia, dall’altro, non dobbiamo 
nemmeno dimenticare che quello che si fa attraverso 
la cultura, che si deve fare attraverso il welfare culturale, 
è il potenziamento delle comunità: la cultura non 
è semplicemente uno strumento, un dispositivo 
sussidiario attraverso il quale si va in deroga a ciò che i 
servizi non riescono a fare, è qualcosa di molto diverso.

Il fatto che le interazioni artistiche delle istituzioni 
sociali e, specularmente, le interazioni sociali delle 
istituzioni artistiche si svolgano e intreccino in vista del 
“potenziamento delle comunità” implica una cultura 
della relazione della quale, forse, non si sono ancora 
valutate tutte le implicazioni. E ciò nonostante quasi un 
trentennio ci separi oramai dalle enucleazioni di senso 
e dalle codificazioni concettuali operate in materia da 
Claudio Meldolesi1 e da Claudio Bernardi2. Il primo parla 
dei “teatri di interazione sociale” intendendo indicare con 
questa espressione l’azione di teatranti che, comunque 
formati (dall’animazione, dalle dinamiche di gruppo, dal 
costringimento scenico o dal radicalismo linguistico delle 
avanguardie), hanno interagito con le istituzioni del sociale 
(scuole, carceri, ambiti di cura) senza limitare per nulla 
la propria identità artistica. Il secondo, invece, identifica 
con l’espressione “teatro sociale” una teatralità d’impronta 
etica più che estetica e rigorosamente distinta dalla 

1Claudio Meldolesi, Forme dilatate del dolore. Tre interventi sul teatro di interazioni 
sociali, in “Teatro e Storia”, n. s., n. 33 (2012), pp. 357-378. Il saggio, pubblicato con 
una Postfazione di Stefano Casi, assembla contributi precedentemente editi.
2Claudio Bernardi, Il teatro sociale, in L’ora di teatro. Orientamenti europei ed 
esperienze italiane nelle istituzioni educative, a cura di Claudio Bernardi e Benvenuto 
Cuminetti, Milano, EuresisEdizioni, 1998, pp. 157-171. Sulla fortuna della nozione di 
“teatro sociale” e delle relative pratiche v. Giulia Innocenti Malini, Breve storia del 
teatro sociale, Imola, Cue Press, 2021.
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pluralità dei teatri novecenteschi e contemporanei in virtù 
della propria esclusiva militanza educativa, riabilitativa e 
terapeutica. Questo incontro riflette le idee di Meldolesi, 
storico amico e fiancheggiatore culturale di Laminarie. 
Tuttavia, la situazione prodotta dalle prolungate sinergie 
fra istituzioni sociali e realtà del teatro ha radicato 
paradigmi e necessità che nemmeno gli approcci analitici 
di Meldolesi avevano del tutto previsto. Oggi, il principale 
fattore dinamico e generativo del fare teatrale è infatti 
ricoperto dalle relazioni dirette che intercorrono fra abitanti, 
operatori, teatranti, amministratori, politici. Rispetto a 
questa particolarissima centralità, di per sé né estetica né 
etica poiché precede – e progetta – sia le realizzazioni teatrali 
che i loro effetti sulle comunità, i tradizionali primati 
dell’individualità creatrice, dell’essenziale relazione attore/
spettatore, dei processi generativi di conoscenze, tecniche, 
opere e nuove strutture, appaiono, se non superati, velati 
dalla patina del tempo. Il “potenziamento delle comunità”, 
considerato come obiettivo e ragion d’essere della rinnovata 
intesa fra istituzioni e teatro, ha infatti progressivamente 
cambiate le componenti alla base del fare artistico. Dagli 
anni Sessanta ad oggi, si è passati dall’azione di traino 
esercitata da micro-società teatrali che esprimevano 
processualità emblematiche della propria cultura, alla guida 
di più fluidi insiemi relazionali che si accordano intorno alla 
definizione di progetti, in parte, necessari all’espletamento 
delle processualità latenti nelle formazioni artistiche, in 
parte, però, modellati in funzione di vincolanti criteri di 
valutazione, di parametrazione e di cultura civile.
La mia personale mappa (o percezione) della giornata 
presenta una successione di tappe caratterizzate dal ripetersi 
di una stessa operazione che consiste nel versare dentro le 
botti del progetto il vino del processo.
Roberta Paltrinieri parla della relazione fra artisti e 
istituzioni come di un terzo polo. Soluzione tutt’altro che 
neutrale poiché esclude che questo rapporto si risolva con 
la subordinazione della componente artistica a quella 
istituzionale.
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Bruna Gambarelli misconosce il valore della crescita 
puramente quantitativa del pubblico e antepone ai criteri 
dell’audience development l’incontro imprevedibile e anarchico 
fra l’opera e una comunità di sconosciuti.
Lorenzo Balbi si presenta come curatore il cui lavoro 
consiste nell’organizzare progetti che favoriscano il 
formarsi di processi artistici autonomi e indipendenti dai 
requisiti progettuali della bandistica pubblica. Dice:

il fatto che le uniche opportunità vere che ci sono nel 
nostro settore, che sono date agli artisti […], siano 
legate a doppia mandata a bandi con una finalità 
tematica precisa, è molto pericoloso per l’avanzamento 
dell’arte in generale. 

Pietro Cingolani mette l’accento sul criterio della 
“superdiversità” che, perseguendo l’aumento delle 
diversità, esclude la funzione normalizzatrice della 
progettualità a conduzione istituzionale.
Daniel Blanga Gubbay dichiara di essere un curatore e 
di ideare e seguire progetti che esaltano la dimensione 
processuale e pervengono a modificare la realtà partendo da 
elementi concreti, oggettivi, particolari, unici:

Innanzitutto, tengo a precisare che quello di cui 
parlerò oggi riguarda la realtà di Bruxelles e ci tengo 
a dirlo perché appunto, nel momento in cui facciamo 
progettazione artistica, non ci sono mai dei discorsi 
che sono universali e validi ovunque, è sempre qualche 
cosa che parte in qualche modo dalla realtà stessa del 
territorio

Per Andrea Iager-Taco le persone, e cioè le comunità 
locali, i visitatori, gli artisti, sono l’antidoto all’eccesso 
di burocratizzazione che impone di descrivere 
dettagliatamente i progetti, imbrigliandone 
preventivamente le realizzazioni possibili:
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diversamente da prima, bisogna spiegare in maniera 
molto dettagliata quello che bisogna fare […], ma, 
appunto, per ciò che riguarda la vita culturale della città 
sento che questo processo non va vissuto soltanto in 
maniera negativa, bisogna […] concentrarsi di più sulle 
persone, che alla fine sono l’anima del progetto.

Andrea Conte (Andreco) propone, con intento provocatorio, 
un ribaltamento delle posizioni in cui l’artista non è più 
l’interlocutore extra-politico delle istituzioni ma incarna, 
della politica stessa, una fase originaria e pre-istituzionale: 
“mettere un’opera davanti agli occhi di tutti, secondo me, 
è già un’azione politica. E quindi intendo l’arte pubblica 
come una sorta di lotta di classe”.
Per Andreco, ma direi, in modo più o meno esplicito, per 
tutti i convenuti, scopo del progetto è suscitare azioni 
artistiche in contesti di comunità, producendo, a effetto 
dell’innesto, pensiero critico, mutamenti e percezioni di 
bellezza. 
Il progetto è condizione essenziale all’esistenza di 
tutte le arti performative che non s’inquadrino né 
nell’intrattenimento né fra spettacoli di rappresentazione, 
le cui realizzazioni dipendono da prassi consolidate. Le 
prassi implicano istituzioni teatrali che ne confermino 
la necessità, mentre i progetti sono, per così dire, la 
chiglia su cui i teatranti caricano idee, aspettative, 
visioni, necessità, contatti… suscitando dietro di sé una 
scia di trasformazioni. Le prassi abitano l’esistente, i 
progetti il mutamento3. Quando però il progetto non è 
più manifestazione di gruppi o enclave artisticamente 
omogenee e solidali, ma sviluppa relazioni allargate alle 
istituzioni e alle comunità, si pone, per gli artisti (ormai 
uno degli elementi in campo), il compito di mantenere le 
proprie ragioni identitarie salvaguardando al contempo 
l’ecologia dei rapporti all’interno del terzo polo di cui parla 
Paltrinieri. 
Non mi riferisco, in primo luogo, a poetiche personali ma 



121

a funzioni essenziali. Si pensi alla diversità che intercorre 
fra il tempo delle istituzioni e il tempo delle formazioni 
artistiche. Il primo è continuo e garantito, si sa che a un 
funzionario ne seguirà un altro, che comune, regione e 
stato continueranno a esercitare e ad aggiustare le proprie 
prerogative, che l’Europa influenzerà in modo crescente 
le pianificazioni economiche e culturali ridisegnando 
la dimensione della lunga durata. Il tempo dei teatranti 
è invece transitorio. E cioè si scompone fra le mani 
dell’artefice, lasciandogli frammenti da investire in altre e 
nuove iniziative. 
In sintesi: il tempo del “teatro sociale” teorizzato da 
Bernardi tende a identificarsi con il tempo delle istituzioni, 
mentre fatica a inquadrarsi nel tempo della storia teatrale; 
diversamente, il tempo dei “teatri d’interazione sociale” 
riflette le pulsioni del fare artistico, integrando le fasi del 
divenire storico con la restituzione delle sue dinamiche 
interiori.
Vorrei ora terminare la mia “prova di conclusione” 
affiancando alla nozione di “mappa” presentata stamane 
da Farinelli, quella di “partitura”. Nozione che Sebastiano 
Serlio applica ai rapporti fra le successive stratificazioni 
architettoniche di uno stesso contesto urbano. La mappa 
include simbolicamente lo spazio, consentendo di 
muoversi al suo interno. La partitura, invece, include 
simbolicamente il tempo, mostrando che le città solo 
raramente scaturiscono da un unico progetto, mentre, di 
norma, si sviluppano a partire da ciò che resta del passato. 
Nelle pagine che illustrano le “propositioni per ristorar cose 
vecchie”, Serlio afferma che in alcuni casi vengono accolte 
anche palesi dissimmetrie e discordanze, ma che si tratta 
comunque di una discordia concordante: come quella che 
avviene nella musica: 

Cfr. Gerardo Guccini, Alcune corrispondenze fra lessico e teatro: processo, prassi, 
progetto, in “Italogramma”, vol. 15, al link https://italogramma.elte.hu/?cat=152
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percioche il Soprano, il Contrabbasso, e il Tenore e 
il Contralto, che acconcia il tutto, paiono discordi 
l’uno dall’altro nelle voci: ma la gravità d’una, e 
l’acutezza dell’altro, con la temperatura del Tenore, e 
l’interposizione del Contralto, per la bellissima arte del 
compositore, fanno quella grata armonia all’orecchie 
de gli ascoltanti, che farà anchora nell’Architettura la 
discordia concordante. Pur che vi sia sempre parità. 
(Sette libri di architettura, Capitolo LXVI)

Il messaggio è trasparente: i progetti del presente debbono 
imparare a dialogare con i progetti del passato. Se manca 
questa disponibilità, le nuove strutture culturali, osserva 
Gullì nel suo intervento, nascono avulse e incomprensibili. 

 Gerardo Guccini
Docente di Drammaturgia e Tecniche della composizione 

drammatica all’Università di Bologna. Nel 1995 fonda con Claudio 
Meldolesi il semestrale «Prove di drammaturgia. Rivista di inchieste 

teatrali». Dal 2002 al 2015 è Responsabile Scientifico del Cimes 
(Centro di Musica e Spettacolo-Università di Bologna), in questa 

veste promuove numerose iniziative di ricerca applicata. Nel 2012, 
fonda con Matteo Casari la collana in rete ‘Arti della performance: 

orizzonti e culture’ (Ams Acta). Dal 2017 al 2020 è Responsabile 
Scientifico del Centro teatrale La Soffitta. I suoi studi riguardano in 

particolare il teatro del Settecento, gli aspetti spettacolari dell’opera 
lirica, il teatro di narrazione e la drammaturgia contemporanea. 
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Proof of conclusion: from trial to project
 Gerardo Guccini

From the 1960s to today, we have moved from the driving force 
exercised by theatrical micro-companies that expressed processes 
emblematic of their own culture, to the guidance of more fluid 
relational groups that agree around the definition of projects, 
in part necessary for the fulfillment of the latent processes in 
artistic formations, in part, however, modeled on the basis of 
binding evaluation, parameterization and civil culture criteria. The 
reports of the study day show how curators, operators, artists 
and scholars are concerned with aligning the flow of artistic and 
cognitive processes with the project criteria.

Gerardo Guccini
professor of Dramaturgy and Techniques of Dramatic 

Composition - University of Bologna. In 1995 he founded with 
Claudio Meldolesi the six-monthly “Prove di drammaturgia. 

Magazine of theatrical investigations.” From 2002 to 2015, he is 
Scientific Director of Cimes (Center for Music and Performance-
University of Bologna), in this capacity he promotes numerous 

applied research initiatives. In 2012, he founded with Matteo 
Casari the networked series ‘Performance Arts: horizons and 

cultures’ (Ams Acta). From 2017 to 2020, he is Scientific Director 
of La Soffitta Theater Center. His studies focus on eighteenth-

century theater, spectacular aspects of opera, narrative theater, 
and contemporary dramaturgy.
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DOM la Cupola del Pilastro

un laboratorio delle arti immerso in un quartiere 
popolare della città di Bologna. Creato nel 2009 
da Laminarie in convenzione con il quartiere San 
Donato-San Vitale-Comune di Bologna, DOM è 
sede operativa della compagnia, che ne ha fatto 

un luogo in cui la ricerca teatrale è strumento di relazione 
con gli altri linguaggi artistici e con un territorio ricco di 
culture diverse. Caratterizzato dalla sua forma a cupola che 
si distingue tra i caseggiati popolari,DOM è uno spazio, 
attrezzato per ospitare attività performative, musicali, 
espositive e frequentato da un pubblico eterogeneo in una 
prospettiva fortemente multidisciplinare e internazionale. 
DOM ha ricevuto il Premio Speciale Ubu nel 2012 con la 
seguente motivazione: «DOM di Laminarie, spazio che 
lavora sui confini tra produzione in residenza e ospitalità, 
tra città e periferia, tra migrazione e memoria, tra infanzia 
ed età adulta, tra ricerca teatrale e ascolto dell’ambiente 
circostante al quartiere Pilastro di Bologna».

DOM la Cupola del Pilastro
Is an arts workshop in the heart of a working class neighbourhood in 
the city of Bologna. It was founded in 2009 by Laminarie in association 
with the Quartiere San Donato-San Vitale - Comune di Bologna. DOM 
is the operating centre of  the Laminarie theatre company, which has 
made it a place where theatre research becomes an instrument for 
relating to other artistic languages and to a rich and diverse cultural 
landscape. Characterised by its domed shape, that sets it apart from 
the neighbourhood’s high rises and apartment blocks, the DOM is a 
space of around 600 square metres, established to host performances, 
music and exhibitions. Its strong multidisciplinary and international 
programme attracts a diverse audience. DOM won the premio 
speciale UBU in 2012 with the following mention: «Laminarie’s DOM, 
a space that works on the borders between production in residence 
and hospitality, between city and periphery, between migration and 
memory, between childhood and adulthood, between theatre research 
and listening to the environment around the Pilastro neighbourhood of 
Bologna».
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Compagnia teatrale Laminarie

condotta dal 1994 da Febo del Zozzo e Bruna 
Gambarelli, ha sede a Bologna, dove cura 
DOM la Cupola del Pilastro, contesto teatrale 
realizzato nel 2009 in convenzione con il 
Comune di Bologna. La ricerca di Laminarie 

si è posta fin dalle sue origini in relazione con 
linguaggi artistici quali le arti visive, l’architettura, 
il cinema, la letteratura, approccio che si manifesta 
sia nell’espressione teatrale – con atti performativi e 
spettacoli che producono un linguaggio scenico originale, 
declinato anche in una relazione con l’infanzia – sia 
nello sviluppo di percorsi in grado di intrecciare pubblici 
differenti. Impegnata anche nella produzione di opere di 
videoarte, la compagnia realizza dialoghi culturali con 
diverse realtà europee sviluppando i propri progetti su un 
piano internazionale.

Theatre company Laminarie
The company was founded in 1994 by Febo del Zozzo and Bruna 
Gambarelli and is based in Bologna, where it resides at the DOM, the 
DOMe of Pilastro, a theatre space constructed in 2009 in association 
with the Comune di Bologna. From the beginning, Laminarie’s research 
has been focusing on relationships with artistic languages such as 
visual arts, architecture, cinema and literature, an approach that 
manifests itself in both theatrical expression – with performances and 
shows that create an original stage language, which is also articulated 
in relation to childhood – and in developing pathways to bring in 
different audiences. The company is also involved in the production 
of video artworks, engaging in cultural dialogues with European 
institutions developing their own projects on an international scale.
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