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Introduzione 

Un unico termine non è in grado di riassumere degnamente la pletora di ruoli che Rosanna 

Chiessi assume nel corso della propria carriera; innanzitutto gallerista, ma anche editrice, 

organizzatrice di mostre e festival, collezionista, mecenate e promotrice dell’arte concettuale e 

della performance. La storia di Chiessi è quindi quella di una vita che attraversa il secondo 

Novecento con una dinamicità febbrile, viaggiando per l’Europa, negli Stati Uniti e in 

Giappone, costruendo attorno a sé collaborazioni e amicizie profonde e longeve.  

Questo elaborato punta ad approfondire un periodo circoscritto della vita di Rosanna Chiessi, 

ma al contempo fitto di impegni ed attività, in particolare concentrati sulla partecipazione a 

fiere d’arte contemporanea, e sul coltivare la rete di conoscenze che le permetterà di 

organizzare programmi sempre più innovativi da presentare a questi eventi.   

La principale fonte riguardante Chiessi, è la sua autobiografia In bicicletta sul mare: tra arte e 

vita, pubblicata nel 1995, anno che sancisce i venticinque anni di attività a Reggio Emilia, 

assieme ad un fascicolo che raccoglie saggi e testimonianze in memoria delle attività della 

donna. La gran parte delle informazioni di prima mano disponibili, sono testi scritti in onore di 

Chiessi da parte di suoi amici e conoscenti, che nella gran parte mantengono quindi un tono 

relativamente informale, sempre determinato da un rapporto personale con la gallerista; è 

quindi necessario riconoscere come l’intimità di queste amicizie e l’uso della memoria e dei 

propri ricordi per ispirare la scrittura, porti anche esperti professionisti della critica d’arte come 

Renato Barilli e Paul Restany, a riportare informazioni con un certo grado ed inesattezza 

storica. L’insieme di questi racconti, mappa quelli che anche Restany definisce come «elementi 

da leggenda», ovvero narrazioni episodiche che, costruendo quasi un percorso di auto-

mitizzazione, portano la figura di Chiessi a raggiungere una dimensione straordinaria, quasi 

somigliante ad un soggetto ideato per il grande schermo.1  

La pubblicazione più recente sull’attività di Chiessi è stata pubblicata dal Museo d’Arte 

Moderna di Bologna in occasione della mostra Rosanna Chiessi. Pari & Dispari allestita presso 

la Project Room del museo nell’estate 2018; la raccolta è comprensiva di alcuni saggi 

provenienti da precedenti edizioni pubblicate per il venticinquesimo e il cinquantesimo 

anniversario della casa editrice, in aggiunta ad una serie di contributi inediti scritti da 

collaboratori di Chiessi, tra cui la scrittrice Ivanna Rossi e il fotografo e artista Franco Vaccari. 

 
1 R. Chiessi et al., Pari & dispari: 25 anni di seduzione. Reggio Emilia, Sala Giardino Civici Musei, 1995, n.p. 
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È necessario quindi riconoscere come, anche nel volume presentato in occasione di questa 

mostra, siano relativamente poche le informazioni aggiunte sul tema, sulle quali prevalgono 

notizie pubblicate anche vent’anni addietro. 

Ad oggi comunque, la principale fonte di informazioni riguardanti l’intera carriera di Chiessi 

è la raccolta di 54 album fotografici redatti dalla gallerista, contenenti migliaia di immagini 

ordinate e commentate dalla stessa, dal 2017 custoditi per la maggior parte presso il suo 

archivio personale nella Biblioteca Panizzi di Reggio Emilia. Le fotografie, scattate con la 

precisa intenzione di documentare l’attività di Chiessi, per la maggior parte rimangono 

anonime, poiché scattate spesso in momenti convivali, di informale condivisione tra la donna 

e i suoi molteplici collaboratori. È significativo riconoscere come anche in questo caso il 

resoconto fotografico, poiché rappresentativo di una componente solo parziale della vita di 

Chiessi, non si dimostra sempre una fonte sufficiente alla ricostruzione di fatti ed eventi.   

Trattando in questa ricerca un periodo circoscritto agli anni tra il 1971 e il 1978, una tra le 

uniche persone in grado di raccontarne gli eventi in prima persona è la figlia di Chiessi, Laura 

Montanari, ad oggi responsabile dell’Archivio storico Pari & Dispari, situato a Reggio Emilia. 

La stessa è anche coordinatrice del sito dell’archivio della casa editrice, organizzato al fine di 

raccogliere un resoconto globale delle informazioni riguardanti gli artisti collaboratori, 

collegate direttamente alle immagini degli album fotografici.  

Questo elaborato intende esaminare le partecipazioni fieristiche di Rosanna Chiessi alle fiere 

d’arte tra il 1971 e il 1978, prima con la casa editrice romana Grafica Internazionale, e poi con 

la reggiana Pari & Dispari, al fine di esplicitare come l’allargamento del network costituito da 

artisti e professionisti del settore, permetta alla gallerista di organizzare eventi sempre più 

innovativi, come la programmazione di performance alle fiere di Basilea e Bologna.  

Al fine di posizionare l’attività fieristica di Chiessi su un piano scientifico, la ricerca è stata 

condotta attraverso l’incrocio delle informazioni fornite dalla gallerista e dai suoi collaboratori 

nelle pubblicazioni ufficiali, assieme alle immagini e alle didascalie degli album fotografici 

dell’archivio Panizzi; si sono dimostrati fondamentali in particolare due volumi, il numero 39 

Fiere nazionali e internazionali anni ’70, e il numero 40 Fiere nazionali e internazionali anni 

’70-’80, contenenti in sequenza cronologica, le immagini relative a tutte le partecipazioni 

fieristiche di Chiessi. Grazie alla precisa organizzazione dell’archivio, è stato inoltre possibile 

incrociare immagini provenienti dagli altri album, dedicati invece ai singoli artisti e agli eventi 

collaterali a cui Chiessi ha partecipato negli stessi anni.  
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Assieme a queste informazioni di prima mano, sono stati quindi aggiunti i dati provenienti dai 

cataloghi delle fiere a cui Chiessi ha preso parte, oggetto di un resoconto invece imparziale 

delle partecipazioni. In questo caso i cataloghi si sono dimostrati fonte utile per valutare il ruolo 

di Chiessi all’interno degli eventi; analizzando gli spostamenti del suo stand all’interno di uno 

stesso padiglione fieristico nel passare degli anni, è stato possibile valutare il progredire della 

carriera di Chiessi, situata in posizioni sempre più centrali. In particolare l’analisi è stata 

compiuta per le fiere IKI Düsseldorf, Art Basel e Arte Fiera Bologna, ovvero gli eventi più 

significativi sia per la carriera di Chiessi, che per la storia della fiera d’arte contemporanea in 

generale. 

Un altro degli obiettivi di questo elaborato, è quello di dimostrare come l’incrocio tra l’utilizzo 

della fiera d’arte contemporanea come piattaforma di promozione delle proprie attività, e lo 

sviluppo di un network di soggetti specializzati del settore, abbia permesso a Chiessi non solo 

di supportare la ricerca di artisti della Neoavanguardia degli anni Settanta, ma anche di 

organizzare eventi sempre più significativi da un punto di vista dell’innovazione della proposta 

culturale, come interi programmi di performance alle fiere di Basilea e Bologna.  

Al fine di inquadrare questi accadimenti, evidentemente di nicchia rispetto allo sviluppo 

dell’intero settore, si è ritenuto opportuno contestualizzare gli eventi al centro della ricerca, con 

un resoconto storico e critico.  

Il primo capitolo costituisce un’introduzione al contesto, in quanto riporta un quadro biografico 

essenziale di Chiessi e della sua attività. In questo modo, viene dimostrato come l’infanzia 

della gallerista, trascorsa tra diverse difficoltà e continui spostamenti, dovuti al padre 

impegnato nella politica comunista degli anni Quaranta, abbia profondamente influenzato non 

solo la sua visione politica, ma anche il suo approccio alla collaborazione professionale ed 

artistica, sempre vista come un’occasione di condivisione paritaria. È anche raccontato lo 

sviluppo delle attività che seguono il periodo degli anni Settanta, ovvero il trasferimento da 

Reggio Emilia a Cavriago, e l’avvio ad una lunga serie di festival dedicati alla performance 

svolti fino agli anni Novanta.  

Essendo l’attività di editoria uno degli aspetti centrali della carriera di Chiessi, si è dato spazio 

anche ad un resoconto riguardante appunto lo sviluppo del libro d’artista e del multiplo, 

entrambi contenuto delle presentazioni fieristiche di Chiessi, nonché principale attività 

collaborativa svolta dalla gallerista. Il capitolo si conclude poi con una sezione dedicata al 

mercato dell’arte e al suo sviluppo tra gli anni Sessanta e Settanta, al fine di illustrare il 

particolare ambiente e clima in cui Pari & Dispari è attivo.  
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Il secondo capitolo entra nel merito riguardo lo sviluppo del fenomeno della fiera d’arte 

contemporanea, descrivendone la storia attraverso le principali istituzioni che hanno dato forma 

al settore; prima il Künstmarkt di Colonia, poi IKI Düsseldorf, Art Basel e Arte Fiera Bologna, 

vengono analizzate nel loro sviluppo storico e ruolo all’interno del settore. La seconda parte 

del capitolo, invece affronta in dettaglio ogni partecipazione fieristica di Chiessi, tra il 1971 e 

il 1978, ponendo particolare attenzione all’evoluzione della proposta culturale offerta dalla 

gallerista e dagli artisti da lei rappresentati.   

Il terzo capitolo infine introduce il concetto di network all’interno del settore dell’arte, 

attraverso un’analisi della letteratura fondamentale pubblicata sul tema; i principi stabiliti 

proprio negli anni che interessano l’analisi più ampia in corso, vengono poi integrati con 

sviluppi più recenti, che applicano la ricerca esistente allo specifico caso della fiera d’arte 

contemporanea. La seconda parte invece esplicita, attraverso il tracciamento degli spostamenti 

e dell’evoluzione della carriera di Chiessi, lo sviluppo del network di artisti e professionisti che 

ne determinano la prima attività. In particolare, la ricerca si concentra sulle figure di Peppe 

Morra e Francesco Conz, i due galleristi e collezionisti che assieme a Chiessi stabiliscono in 

Italia la rete fondamentale per la diffusione delle opere degli artisti dell’Azionismo viennese e 

del Fluxus. 
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Capitolo 1 - Rosanna Chiessi, la vita e il contesto storico ed economico in cui agisce 

1.1 Cenni biografici fondamentali 

Rosanna Chiessi nasce a Littoria, oggi Latina, l’11 maggio 1934, da genitori reggiani che si 

trovavano in Lazio durante il periodo di bonifica delle paludi. Dopo aver trascorso il periodo 

della guerra ad Olgiate Calco in Brianza, la famiglia si ristabilisce a Reggio Emilia, in tempo 

per iscrivere Chiessi al primo anno di scuola elementare. In questo periodo la bambina vive 

con nonni e zii, poiché i genitori partigiani affiliati ai gruppi comunisti, erano in continuo 

spostamento cercando di scappare dalle truppe fasciste. 

Al contrario delle proprie cugine, Chiessi, figlia di Alberta operaia in una fabbrica di calze, e 

di Mafaldo capo-officina tornitore, trascorre la propria infanzia consapevole della situazione 

di povertà in cui i suoi genitori vivevano. Nella sua autobiografia, la donna riepiloga frequenti 

spostamenti di questi primi anni, tra Lombardia ed Emilia Romagna, sempre alternati a periodi 

di vita campestre, caratterizzati da gite in montagna e giornate passate a giocare nella natura. 

Un altro aspetto dell’infanzia di Chiessi è la costante sensazione di isolamento, determinata dal 

pregiudizio diffuso attorno alla figura del padre, sempre visto da conoscenti e compaesani come 

un “rosso” piegato all’”idea comunista”; i principi del partito si imponevano sulla famiglia, 

non solo determinandone lo stile di vita sempre sull’orlo della povertà, ma anche imponendo 

un ridotto cerchio sociale.2 

Qualche mese dopo il 25 aprile 1945, la famiglia Chiessi si stabilisce definitivamente a Reggio 

Emilia; qui Rosanna assieme ai fratelli più piccoli cresce, inserendosi non senza difficoltà nella 

comunità del paese. Gli anni della scuola finiscono presto, Chiessi non porta a termine gli studi 

superiori poiché viene mandata a lavorare in fabbrica al calzificio Block; questo periodo è 

scandito da lunghi turni di lavoro estenuante, durante i quali Chiessi riesce comunque ad 

organizzare attività di gruppo tra le lavoratrici della fabbrica, come spettacoli di poesia, tornei 

di pallavolo e incontri di discussione sulle condizioni di vita delle donne lavoratrici.3 

Gli ultimi anni dell’adolescenza di Chiessi scorrono in fretta, dopo un corso di dattilografia e 

stenografia trova lavoro in un ufficio pubblico, e tra i diciotto e i diciannove anni si fidanza e 

sposa Otello Montanari, dirigente del P.C.I. di Reggio Emilia; il 25 settembre 1954 nasce 

l’unica figlia di Chiessi, Laura, l’amore della sua vita. Per il seguente decennio Chiessi 

 
2 Rosanna Chiessi. In bicicletta sul mare: tra arte e vita : una autobiografia. Verona, Adriano Parise, 1995, pp. 
15–21. 
3 Ivi, pp. 34–36. 
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interpreta il ruolo di madre e moglie di un uomo sempre più coinvolto nella vita politica 

italiana; nel 1958 Otello viene eletto Parlamentare, per cui la vita della nuova famiglia si divide 

tra Reggio Emilia e Roma.  

Presto però la salute di Chiessi deteriora velocemente, nel 1961 le viene diagnosticato un 

tumore al collo dell’utero, fortunatamente operabile, ma che la lascerà incapace di avere altri 

figli. L’evento traumatico obbliga la donna a riflettere sul proprio futuro, ancora incerta sui 

possibili sviluppi della propria salute, sente la necessità di prendere in mano la propria vita e 

di iniziare a lavorare su un proprio progetto; da questa riflessione, Chiessi decide di fondare 

nel 1962 la galleria d’arte Il Portico, assieme all’amica Lalla Gualdi, dando il via alla sua lunga 

carriera nel mondo dell’arte. Questo primo assaggio di indipendenza, tanto necessario a 

Chiessi, che in questo periodo di sentiva animata da una ritrovata voglia di vivere ed esplorare 

i propri interessi, presto si dimostra incompatibile con lo stile di vita che avrebbe dovuto 

condurre in quanto moglie di un rappresentante politico sempre più di spicco. Il marito, per 

quanto si dimostri un supporto presente nei momenti di difficoltà della donna, è contrario alle 

sue aspirazioni lavorative, in quanto non solo la avrebbero allontanata dalla famiglia, ma 

avrebbero intaccato la sua immagine di personaggio pubblico. A causa di queste differenze 

inconciliabili, la coppia decide di intraprendere la pratica per una separazione consensuale nel 

1968.4 

La vita di Chiessi è quindi spinta attraverso un altro periodo di trasformazione personale, la 

galleria di Reggio Emilia viene ceduta nel 1965 ad alcuni amici artisti, e la vita agiata che 

conduceva viene sostituita da un temporaneo ritorno alla casa dei genitori ancora abitata dai 

fratelli più giovani. Dopo pochi mesi, Rosanna si trasferisce in un piccolo appartamento con la 

figlia Laura e la sorella Aurora, e inizia a lavorare per una galleria con sede a Parma e a 

Salsomaggiore. La ritrovata indipendenza permette a Chiessi di avvicinarsi ai gruppi di artisti 

locali, primi fra tutti i rappresentanti della poesia visiva, un movimento di Neoavanguardia che 

dagli anni Sessanta si era diffuso in Italia. Il 1969 è segnato dalla scoperta dell’opera dell’artista 

tedesco Joseph Beuys, momento definito da Chiessi come una «vera rivelazione»5; durante un 

viaggio attraverso la Germania, la donna, guidata dall’artista e amico Dieter Wallert, viene 

sorpresa dagli assemblaggi e dalle performance di uno dei protagonisti della Neoavanguardia 

europea, e subito capisce che la sua attività futura si sarebbe dovuta concentrare su questo 

genere di artisti. 

 
4 Chiessi, In bicicletta sul mare, pp. 39–42. 
5 Ivi, p. 44. 
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La ricerca e il percorso di affermazione professionale continua per Chiessi con un periodo 

trascorso a Roma, gestendo Grafica Internazionale, una casa editrice di multipli ed edizioni 

d’artista fondata a fine 1969 assieme all’amico Alberto Belardetti. Questi anni sono segnati 

dall’espandersi della rete di conoscenze di Chiessi, connessioni personali e lavorative che le 

permetteranno di sviluppare la propria carriera negli anni a seguire; tramite l’attività di Grafica 

Internazionale la gallerista dà inoltre inizio ad una lunga serie di partecipazioni a diverse fiere 

d’arte europee, prima fra tutte è la Fiera di Colonia, a cui prende parte nel 1971.  

Dopo questo primo periodo di esplorazione artistica, concluso con il termine della 

collaborazione con Belardetti e la chiusura di Grafica Internazionale, Chiessi decide di tornare 

a Reggio Emilia e di fondare in solitaria nel 1971, Pari & Dispari, una casa editrice d’arte.  

Il decennio degli anni Settanta è segnato da una totale dedizione per la ricerca di nuovi artisti 

con cui collaborare per la produzione delle proprie edizioni, esposte poi alle fiere di Düsseldorf, 

Basilea e Bologna; in questi anni, Chiessi allarga le proprie connessioni avvicinandosi in 

particolare agli artisti dell’Azionismo viennese e del Fluxus americano, mantenendo sempre 

una stretta vicinanza ad artisti concettuali italiani come Giuseppe Desiato e Franco Vaccari. In 

particolare la relazione professionale con i galleristi Peppe Morra e Francesco Conz, permette 

nel 1975 e nel 1976, rispettivamente a Basilea e a Bologna, di organizzare due programmi di 

performance, in ambienti fieristici altrimenti relegati al mercato dell’arte.  

Una nuova fase della carriera di Chiessi ha inizio con il trasferimento da Reggio Emilia a 

Cavriago nel 1977; la gallerista trasferisce in un vecchio casolare della provincia reggiana, 

prima il proprio studio e poi anche la propria abitazione. Lo spazio presto diventa un laboratorio 

creativo per Chiessi e soprattutto per gli artisti suoi ospiti, invitati non solo a progettare le loro 

opere, ma anche a trattenersi, a volte anche per mesi, utilizzando il casolare come una vera e 

propria residenza d’artista. Ricordando questi anni di ricerca concentrati sugli artisti della 

performance, Chiessi ammette che per quanto questo fosse un lavoro gratificante, aveva per 

controparte uno scarso riscontro economico; al fine di poter proseguire la propria attività, dovrà 

quindi fare affidamento su impieghi secondari, ad esempio facendo la sarta e vendendo liquori 

fatti in casa.  

L’impegno rivolto alla coordinazione delle partecipazioni fieristiche, dopo il trasferimento 

viene spostato verso un genere diverso di offerta culturale; Chiessi infatti nel marzo 1977 

organizza il suo primo festival d’arte chiamato “Tendenze d’Arte Internazionale”, due giornate 

in cui l’intero paese di Cavirago diventa palco scenico per lo svolgimento di performance e 

l’allestimento di opere d’arte, coinvolgendo anche artisti internazionali come Charlotte 

Moorman, Hermann Nitsch e George Maciunas. Eventi come questo vengono organizzati a 
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Cavriago da Chiessi anche per tutti gli anni Ottanta. Il decennio seguente vede Chiessi spostarsi 

a Capri, dove vive a Casa Malaparte e assieme ai familiari dello scrittore organizza eventi 

culturali sull’isola; gli ultimi anni della carriera della gallerista la vedono quindi dividersi tra 

Capri, Reggio Emilia e diverse capitali internazionali approfondendo un nuovo interesse nei 

confronti del gruppo giapponese degli artisti Gutai. Il 7 marzo 2016 Rosanna Chiessi scompare 

improvvisamente all’età di 81 anni.6 

 
6 Rosanna Chiessi e Lorenzo Balbi, a cura di. Rosanna Chiessi: Pari&Dispari. Museo d’arte moderna di Bologna. 
Ravenna, Danilo Montanari editore, 2018, pp. 127–28. 
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1.2 La casa editrice Pari & Dispari e la diffusione del multiplo d’artista 

Al fine di comprendere più a fondo l’attività di Rosanna Chiessi e Pari & Dispari, è opportuno 

identificare meglio i caratteri del multiplo e delle edizioni d’artista, oggetto della produzione 

della casa editrice. Se da un lato la scelta di produrre opere di questo genere è riconosciuta 

come un interesse personale di Chiessi per una produzione di oggetti di nicchia, in linea con la 

selezione di artisti legati ad un’arte di frangia, come quella concettuale e della poesia visiva, 

d’altro canto gli anni Settanta sono il momento più fortunato per la vendita di questo genere di 

oggetti artistici, poiché trovano facile mercato determinato dal forte interesse da parte di un 

dedicato gruppo di acquirenti.  

1.2.1 Il libro d’artista  

Il primo impegno di Chiessi con Grafica Internazionale tra il 1969 e il 1971, si concentra 

principalmente sulla produzione di oggetti più vicini al libro d’artista; i saggi del collezionista 

e studioso Giorgio Maffei, permettono di ricostruire l’ambiente in cui questa forma d’arte si 

sviluppa. La nascita del libro d’artista è convenzionalmente datata all’inizio degli anni 

Sessanta, come il risultato della riflessione già iniziata nel XX secolo, riguardante 

l’ampliamento del concetto di libro d’arte; questa ricerca intendeva superare il modello che 

semplicemente associava il testo scritto all’immagine illustrata, per fare spazio ad un uso 

sperimentale del libro, che portasse allo sviluppo di una più complessa relazione tra il contenuto 

e il significato del messaggio che l’artista intendeva trasmettere, e la dimensione grafia e 

tipografica della pagina.  

In questo primo momento, è significativa la sperimentazione dei gruppi dell’avanguardia 

storica, in particolare i Futuristi, dai quali viene anche coniato il termine libro-oggetto per 

definire le ricerche editoriali del gruppo; è un fondamentale esempio il Libro Imbullonato del 

1927 di Depero, un fascicolo, che prevedeva la tiratura di duemila copie, rilegato con due 

bulloni di metallo che raccoglieva materiale per la promozione dell’attività dell’artista e della 

casa editrice Dinamo Azari.7 Negli stessi anni si svolge anche la ricerca dei suprematisti russi; 

le pubblicazioni russe risultano ancora vincolate dall’utilizzo di tecniche artigianali, che 

producono numeri molto limitati di opere, e raramente si spingono oltre la già consolidata 

pratica dell’associazione tra immagini e testi, frutto della collaborazione tra uno scrittore e un 

 
7 Liliana Dematteis e Giorgio Maffei, Libri d’artista in Italia: 1960 - 1998, Catalogar arte 1, Torino, Regione 
Piemonte, 1998, p. 17. 
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pittore. Sarà invece grazie a personaggi come Bruno Munari e Dieter Rot che tra gli anni 

Quaranta e Cinquanta il libro-oggetto evolverà fino a diventare un vero e proprio oggetto di 

scultura, avvicinandosi, in alcuni casi, anche a sistemi di produzione industriale. In questo 

periodo inoltre sono diversi gli artisti che, una volta raggiunto un certo grado di maturità nella 

loro opera, decidono di aprire le loro case editrici specializzate, al fine di mantenere sempre in 

vita uno spazio per l’editoria d’avanguardia; la pubblicazione di Twenty-six Gasoline Stations 

di Edward Ruscha nel 1962, come editore indipendente, stabilisce i nuovi parametri del libro 

d’artista: tiratura limitata ma non numerata, assenza della firma autografa dell’artista, utilizzo 

minimale del libro come mezzo che mostra in sequenza una serie di immagini; il risultato è 

quindi un oggetto di facile riproduzione e con potenziale per un’ampia circolazione.8 

Il 1962 è anche l’anno di fondazione del movimento Fluxus, che da subito utilizza il libro-

oggetto come mezzo per la distribuzione democratica dell’arte; il principio di 

spersonalizzazione dell’artista unito alla prassi del “tutto è arte”, trovano nel libro il mezzo più 

appropriato. Inoltre questo supporto si concede totalmente all’esercizio dell’intermedialità, 

ovvero la pratica della combinazione di diversi mezzi espressivi in un’opera unica.9 Per gli 

artisti Fluxus quindi il libro, usato come strumento per la diffusione del loro messaggio, ha il 

potenziale di sostituire la galleria d’arte, il museo e la libreria, poiché agisce allo stesso tempo 

come contenitore del messaggio, immagine e oggetto fisico. Nella sua analisi del libro Fluxus, 

Maffei individua una serie di categorie utili ad individuare le direzioni della ricerca di questi 

artisti: Book as Book se il libro mantiene la propria oggettualità usuale, ma al suo interno 

presenta un’impostazione grafica insolita, che porta il lettore ad approcciare la lettura come 

una continua scoperta; Book as Memento se il libro è l’unico documento che testimonia una 

performance, avvicinandolo ad un catalogo o ad un’edizione; Book as Plot ovvero il libro come 

partitura, mezzo che permette anche la riproduzione di un’azione; Book as Box, ovvero libro 

che diventa un vero e proprio contenitore, perdendo l’aspetto di leggibilità e quindi mostrando 

direttamente i residui di un’azione passata; Book as Object , infine perde ogni aspetto che possa 

ricondurre l’oggetto ad un libro, e acquista una qualità scultorea.10 

È quindi importante riconoscere come assieme a performance e azioni, anche l’attività 

editoriale rappresenta un aspetto fondamentale della produzione Fluxus; ne sono un esempio 

 
8 Dematteis e Maffei, Libri d’artista in Italia, pp. 15–19. 
9 Giorgio Maffei e Ambrogio Borsani, I libri d’artista che hanno fatto storia, I saggi 25, Milano, Editrice 
Bibliografica, 2022, pp. 100–101. 
10 Giorgio Maffei et al., a cura di, Fluxbooks: Fluxus artist books from the Luigi Bonotto Collection; from the 
Sixties to the future; [Galleria di Piazza San Marco, Venezia, Palazzetto Tito, Venezia March 4 - April 26, 2015]. 
Milano, Mousse Publishing, 2015., pp. 21–25. 
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gli annuari editi da La Monte Young, Jackson Mac Low e George Maciunas tra il 1963 e il 

1967, prima An Anthology, e poi Fluxus 1 e Fluxus Year Book 2, collezioni in box dei 

frammenti delle attività degli artisti del gruppo.11 

Nello stesso periodo, un particolare sviluppo italiano del libro d’artista è la produzione guidata 

dai gruppi della poesia visiva; dagli ultimi anni Cinquanta la ricerca attorno alle possibilità 

spaziali e grafiche della parola scritta, anima l’opera di artisti come Maurizio Nannucci e 

Adriano Spatola, entrambi poi collaboratori di Pari & Dispari. Per gli artisti della ricerca verbo-

visuale il libro rappresenta il mezzo ideale per l’elaborazione di una riflessione critica dei 

sistemi di comunicazione massmediatici.12 

La ricerca attorno alla definizione del libro d’artista viene formalizzata nel 1971 dal critico 

Germano Celant, che sulla rivista Data pubblica il saggio “Book as artwork 1960/1970”. Nella 

sua riflessione, Celant riconosce che l’interesse per il libro come forma di espressione artistica, 

sia stato attivato nei primi anni Sessanta in corrispondenza ad un sempre più intenso interesse 

per un’arte da lui definita comunicazionale, ovvero di scarsa pregnanza visiva ma ampiamente 

basata sulla partecipazione dell’osservatore.13 Secondo Celant il libro quindi rappresenta una 

nuova possibilità per l’espressione artistica, nonché un nuovo mezzo per concretizzare e 

diffondere il pensiero da parte dell’artista.  

L’interesse da parte della critica nei confronti di questo tema, viene ulteriormente espresso alla 

36ª Biennale d’Arte di Venezia del 1972, con la sezione “Il libro come luogo di ricerca”, curata 

da Renato Barilli e Daniela Palazzoli. Gli studiosi quindi sanciscono il libro come nuovo mezzo 

per la ricerca artistica contemporanea, individuando tre principali linee di sviluppo: i libri 

d’artista che richiedono una partecipazione attiva da parte dell’osservatore, cercando di 

ampliare le condizioni percettive dell’opera; i libri trattati come materiale di studio da parte 

dell’artista, analizzati come oggetto e come mezzo di trasmissione di un messaggio; i libri 

utilizzati come strumento per raccogliere le ricerche dell’artista attorno al tema dell’arte in 

senso lato. Secondo Barilli, inoltre il libro, mezzo che si presta a raccogliere la riflessione 

introspettiva dell’artista, instaura un rapporto intimo anche con il fruitore, una dinamica tipica 

nell’opera del gruppo Fluxus. Anche studiandone l’utilizzo da parte di questi artisti, Barilli 

individua il libro come un valido metodo di estensione e documentazione della performance e 

 
11 Maffei e Borsani, I libri d’artista che hanno fatto storia, pp. 104–106. 
12 Giosuè Allegrini e Lara Vinca Masini, a cura di, Visual poetry: l’avanguardia delle neoavanguardie: mezzo 
secolo di poesia visiva, poesia concreta, scrittura visuale. Milano, Skira, 2014, p. 32. 
13 Germano Celant, «Book as artwork 1960/1970», Data Pratica e Teoria delle Arti, Milano, 1971, pp. 35-40. 
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della Body Art, presentato come mezzo editoriale che include «testo e contesto», e che facilita 

la diffusione del messaggio dell’opera.14 

Durante la prima attività di Chiessi, la collaborazione con artisti come Rafael Alberti, la spinge 

ad esplorare il libro d’artista come strumento di trasmissione grafica del messaggio poetico-

visuale. Le edizioni pubblicate da Grafica Internazionale come R. Alberti per Picasso e Gli otto 

nomi di Picasso, prodotte nei primi anni Settanta, rimangono però legate alle prime 

sperimentazioni attorno al mezzo, ovvero vengono composte dall’associazione di testi scritti 

ad immagini fotografiche e disegni.15 Sarà necessario aspettare il contatto con gli artisti Fluxus 

nei secondi anni Settanta per assistere alla produzione da parte di Chiessi e Pari & Dispari, di 

opere concettuali più complesse, come ad esempio Between Two Points = Fra Due Poli. 

Meditative Rituals di Geoffrey Hendricks, prodotta nel 1975 in collaborazione con Edizioni 

Francesco Conz; questa è un’edizione che accavalla più di una delle definizioni offerte da 

Maffei, contenendo allo stesso tempo all’interno di un’unica scatola delle immagini 

fotografiche di diverse performances, reperti materiali raccolti sui siti un cui vengono svolte le 

azioni, e testi descrittivi composti dall’artista.16 

1.2.2 Il multiplo  

Assieme alla diffusione del libro d’artista, anche la produzione di multipli vive un periodo di 

grande fortuna negli anni Sessanta e Settanta; sono testimoni di questa tendenza tre mostre in 

particolare: Ars Multiplicata tenuta al Wallraf-Richartz Museum di Colonia nella primavera 

del 1968, Three Towards Infinity: New Multiple Art organizzata alla Whitechapel Art Gallery 

tra il novembre 1970 e il gennaio 1971, e Multiples: The First Decade svolta presso il 

Philadelphia Museum of Art nel 1971.17 

Il termine multiplo, utilizzato come sostantivo, viene introdotto nei primi anni Sessanta per 

descrivere un oggetto tridimensionale di piccola taglia, prodotto in serie più o meno limitata, 

in iterazioni identiche o quasi, generalmente opposto alle tradizionali forme d’arte prodotta in 

più esemplari, come la piccola scultura in bronzo o le incisioni. Inoltre i multipli erano prodotti 

 
14 Renato Barilli e Daniela Palazzoli, «Il libro come luogo di ricerca». In Catalogo della mostra (Venezia, Biennale 
internazionale d’Arte 11 giugno–1 ottobre 1972), XXXVI Biennale internazionale d’Arte. Venezia, 1972, p. 21. 
15 http://www.pariedispari.org/opere/rafael-alberti-gli-8-nomi-di-picasso  
16N.d. «Archivio storico Pari & Dispari, edizioni e opere». Reggio Emilia, Biblioteca Panizzi, 2017, n.p. 
17 Barbara Knowles Debs, «MULTIPLES: PRO, CON OR WHY NOT?» The Print Collector’s Newsletter 2, fasc. 
5, 1971, p. 96. 

http://www.pariedispari.org/opere/rafael-alberti-gli-8-nomi-di-picasso
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secondo un sistema simile ad una catena di montaggio da personale altro, rispetto all’artista 

che aveva progettato l’opera; questi oggetti erano venduti sia in gallerie che in negozi.18 
Il primo sviluppo formale del multiplo è attribuito a Daniel Spoerri, artista e pioniere del settore 

negli anni Sessanta, nonché fondatore nel 1959 di Editions MAT (Mulitplication d’Art 

Transformable). È proprio Spoerri il primo ad escludere la stampa dalla definizione di multiplo, 

nonché l’inclusione del tratto autografo dell’artista, in quanto avrebbe portato piuttosto alla 

produzione di repliche; l’oggetto doveva comunque mantenere un qualche connotato singolare, 

rappresentato secondo l’editore dalla trasformazione cinetica dell’opera, messa in atto ogni 

volta dallo spostamento dovuto al tocco dello spettatore.19 

Anche il critico Gillo Dorfles nel suo articolo “L’arte moltiplicata” del 1968, descrive questo 

genere di opera come una «replica seriale d’un prototipo creato apposta per l’iterazione».20 Il 

multiplo è un oggetto che per via visiva comunica il proprio valore estetico, la produzione in 

serie permette quindi che più osservatori abbiano la possibilità di interagire con l’oggetto, 

ottenendo per via diretta le informazioni che l’artista intende trasmettere;21 a questo particolare 

aspetto del multiplo, è opportuno che venga associato anche il termine “opera aperta”, 

introdotto da Umberto Eco nella pubblicazione omonima del 1962, riferito ad ogni oggetto il 

cui significato è ampliato dall’interpretazione personale dell’osservatore. 

La storia del multiplo moderno secondo queste definizioni, viene convenzionalmente fatta 

iniziare con l’opera di Duchamp che, tramite la produzione di readymade prima, e poi con 

l’introduzione delle sue opere in scatole e valigie, fa coincidere l’opera d’arte con oggetti 

riproducibili e d’uso comune. L’artista quindi con le sue Boîte-en-valise risalenti ai primi anni 

Quaranta, contenitori di repliche delle sue opere, e allo stesso tempo essendo esse stesse 

modelli riproducibili, mette in dubbio la necessità di un’opera di essere unica per essere definita 

tale, e introduce l’ideale della produzione industriale come nuovo riferimento per la produzione 

artistica.22 Gli anni Sessanta danno quindi il via ad una eclettica sperimentazione attorno al 

multiplo, che si sviluppa in diverse direzioni attraverso i vari gruppi artistici che ne prendono 

parte. Quasi contemporaneamente quindi Nouveau Réalisme, Fluxus e Pop Art affrontano il 

 
18 Danielle Fox, «Multiple Originals: Art Publishing in the 1960s United States» Ph.D., Illinois, Northwestern 
University, 1996, pp. 177–78. 
19 Ivi, pp. 181–82. 
20 Gillo Dorfles, «L’arte moltiplicata», Quindici, Roma, 1968, p. 6. 
21 Guido Ballo, La mano e la macchina: dalla serialità artigianale ai multipli, Milano, Jabik & Colophon / 
Sperling & Kupfer, 1976, p. 208. 
22 Germano Celant et al., The Small Utopia: Ars Multiplicata [Mostra, Fondazione Prada, Ca’ Corner Della 
Regina, 6 July-25 November 2012]. Milano, Fondazione Prada, 2012, pp. 23–24. 
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tema, agendo in un comune contesto condizionato dalla diffusione della produzione di massa 

portata dal dopoguerra, e sfruttando l’uso della moltiplicazione in serie come metodo per la 

scomposizione critica dei principi della pittura e della scultura.  

Artisti del Nouveau Réalisme come Yves Klein, con i suoi monocromi, Jean Tinguely, 

produttore di macchine disegnatrici, e lo stesso Spoerry con MAT, esplorano quello che può 

definirsi un multiplo concettuale, ovvero producono opere che mostrano la produzione in serie 

come alternativa all’opera creata dalla mano dell’artista secondo principi classici. In particolare 

Spoerri agisce secondo i principi di accessibilità egalitaria e ampia diffusione di ideali di 

sperimentazione.23 

La logica del Fluxus attorno al multiplo era invece quella di utilizzare la produzione di massa 

per togliere valore all’oggetto artistico e avvicinarlo al pubblico, secondo un principio di 

democratizzazione; ad esempio, George Maciunas aveva costruito un sistema di assemblaggio 

industriale nel proprio studio, al fine di poter produrre nel minor tempo possibile ogni idea che 

gli venisse proposta, con i materiali meno costosi a sua disposizione, poi contrassegnando ogni 

oggetto con il logo di Fluxus. I modelli proposti da Nouveau Réalisme e Fluxus si pongono 

quindi come i contromodelli della Pop Art, che invece sfrutta la produzione in serie per 

esplicitare la corrispondenza tra l’opera d’arte il bene di consumo.24  

Essendo il multiplo un genere di opera basato sulla diffusione, è quindi necessario riconoscere 

il ruolo fondamentale delle gallerie e delle case editrici che ne hanno permesso la produzione 

e la distribuzione. Gli anni Sessanta rappresentano un primo periodo di passaggio, ogni galleria 

d’avanguardia rispettabile, si adegua alle nuove tendenze del collezionismo, specializzandosi 

tramite sezioni dedicate a grafica e multipli.25  

A Parigi, come già descritto,  nel 1959 è attivo Daniel Spoerri con Edizioni MAT, che con il 

proprio lavoro coinvolge artisti come Duchamp, Man Ray, Vasarely, Albers e poi anche un 

gruppo di artisti più giovani composto da Agam, Soto, Dieter Rot, Tinguely, e altri, nella 

produzione di oggetti in serie di cento esemplari; cronologicamente primo nello stabilire la 

propria attività di pubblicazione, Spoerri si dimostra però troppo in anticipo per ricevere il 

giusto riconoscimento da parte dei collezionisti attivi al tempo; nel 1956 infatti egli tenta di 

affiancare la gallerista Denise René, ma viene rifiutato perché secondo la gallerista, il mercato 

non era ancora pronto al nuovo genere. In generale Spoerri, attraverso la proposta di MAT, 

 
23 Meredith Malone et al., a cura di, Multiplied: Edition MAT and the transformable work of art, 1959-1965. St. 
Louis, Missouri, Munich, Germany, Mildred Lane Kemper Art Museum, Washington University, 2020, p. 16. 
24 Celant et al., The Small Utopia: Ars Multiplicata, pp. 27–28. 
25 N.d. «Multipli», Data - Pratica e Teoria delle Arti (Milano), 1971, pp. 78–79. 
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sviluppa un particolare genere di multiplo ancora legato ad una diffusione democratica di arte 

moltiplicata, vicina agli artisti dell’Arte Cinetica, Nouveau Réalisme e Op Art.26  

Un’altra protagonista della scena francese è appunto la gallerista Denise René, che nel 1968 

pubblica il manifesto del multiplo; la gallerista rappresenta artisti di correnti simili a quelle 

supportate da Spoerri, ma dimostra già una strategia basata sulla vendita di multipli ad un 

prezzo relativamente basso, al fine di sfruttare il mercato e stimolare quindi la vendita delle 

altre opere prodotte dagli artisti della sua scuderia.27  

In Italia invece, la città più coinvolta in questa tendenza è Milano, già considerata capitale del 

design italiano, dove sono attivi tramite la galleria Danese, artisti come Bruno Munari e i 

rappresentanti del Gruppo T; nelle gallerie milanesi è da subito riconosciuta la centralità del 

metodo industriale, in un secondo momento applicato alla produzione di oggetti senza una 

particolare funzione d’uso e con valore estetico proprio. Alcuni esempi della collaborazione tra 

Danese e Munari sono le serie di Sculture da viaggio, fogli in lamiera d’alluminio che, piegati 

su linee tracciate, diventano sculture tridimensionali, e Macchine inutili, composizioni di 

materiale leggerissimo che una volta appese, si muovevano in maniera autonoma. 28 Anche la 

Galleria Lucio Amelio, poi connessa a Chiessi tramite il gallerista Peppe Morra, introduce 

Napoli al multiplo con una mostra dedicata a Jim Dine e la sua opera Picture of Dorian Gray 

del 1968.29  

Il messaggio di possibile provocazione diffuso negli anni Sessanta da questi gruppi di artisti, 

nel decennio seguente perde già la sua intensità, poiché già negli anni Settanta, il crescente 

interesse economico verso il settore dell’arte spinge a vedere anche il multiplo come un veicolo 

per il profitto, piuttosto che per una più ampia diffusione democratica dell’arte. Se prima 

l’oggetto era un mezzo per diffondere in maniera più ampia possibile una particolare 

esplorazione artistica, ora rappresentava un altro strumento per il guadagno speculativo, che 

sfruttava le mode passeggere, e allo stesso tempo impediva a pubblici non esperti l’opportunità 

di accedere al mercato dell’arte da acquirenti, lasciando anche gli artisti dipendenti dalle scelte 

d’acquisto di pochi ricchi mecenati.30 Nella società consumistica degli anni Settanta risulta 

quindi impossibile sottrarsi alle dinamiche di mercato anche per opere che nascono come 

 
26 Charles Spencer, «Defining the Public», Studio International (New York) 182, fasc. Multiples Supplement, 
1971, p. 93. 
27 Malone et al., Multiplied, p. 39. 
28 Ballo, La mano e la macchina: dalla serialità artigianale ai multipli, pp. 206, 229. 
29 N.d. «Multipli», Data - Pratica e Teoria delle Arti, pp. 78–79. 
30 Debs, «MULTIPLES: PRO, CON OR WHY NOT?», p. 98. 
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scherzo, questa regola vale ad esempio per le lattine di Merda d’artista di Piero Manzoni, che 

finiscono per essere riconosciute dai collezionisti come pezzi rari.31 

Pari & Dispari si inserisce in questo ambiente negli anni Settanta, un momento in cui il settore 

dei multipli è già maturo; per questo, dopo la breve esperienza di Grafica Internazionale, dove 

la collaborazione con artisti della poesia visiva la vede più legata alla produzione di libri, con 

Pari & Dispari espande da subito la propria ricerca attorno al multiplo, in particolare con la 

pubblicazione di 40+1+3. Gioco delle carte “Piacentine” nel 1972.  Gli artisti coinvolti nelle 

attività della casa editrice sono principalmente coinvolti nella ricerca concettuale e della 

performance, quindi le edizioni sono principalmente utilizzate come oggetto che testimonia 

un’azione che altrimenti rimarrebbe circoscritta al momento in cui si svolge, e quindi nella 

memoria dello spettatore, come ad esempio le performance svolte alla fiera di Basilea nel 1975; 

o addirittura ad un contesto completamente privato, come le azioni di Takako Saito svolte nel 

salotto di Chiessi nello stesso anno.32 Le edizioni di Pari & Dispari spesso acquisiscono la 

forma della scatola, contenitore di tutti gli elementi necessari a comporre il ricordo di un’azione 

passata, spesso affiancando elementi fotografici e testi scritti dagli artisti.33 

 
31 Ballo, La mano e la macchina: dalla serialità artigianale ai multipli, p. 65. 
32 Album 2, pp. 13-14. 
33 N.d. «Archivio storico Pari & Dispari, edizioni e opere», n.p. 



20 

1.3 Il mercato dell’arte negli anni Settanta, come posizionare l’attività di Rosanna Chiessi 

Come già descritto, Chiessi si pone contemporaneamente in un settore di nicchia, scegliendo 

di collaborare con artisti associati alla ricerca sperimentale, ma si stabilisce nel settore come 

editrice di multipli e pubblicazioni d’artista, in un periodo di grande prosperità; inoltre, la scelta 

di partecipare per quasi un decennio a fiere d’arte internazionali, dimostra come Chiessi, 

almeno durante quel decennio, agisca con l’intento di posizionare Pari & Dispari sul mercato.34 

In particolare grazie alle disponibilità economiche di Francesco Conz, con cui Chiessi collabora 

a partire dal 1975, l’attività dei due si avvicina più ad una moderna forma di mecenatismo, che 

ad una promozione di artisti sul mercato; è principalmente Conz che, sfruttando la fortuna 

ereditata dalla propria famiglia, arricchitasi operando nel settore della chimica industriale 

durante la Seconda guerra mondiale, alleggerisce dal punto di vista economico le diverse 

attività frutto della collaborazione tra i due.35 La stessa Chiessi comunque ammette che, per 

sostenere la propria attività artistica, in alcuni momenti le è stato necessario intraprendere 

impieghi secondari.36 

La carriera di Chiessi non si sviluppa però in un ambiente sterile, al contrario è profondamente 

condizionata da un settore dell’arte in grande fermento; in particolare gli anni Sessanta e 

Settanta si dimostrano un decennio di benessere economico, risultato di un periodo di 

trasformazione e di adattamento al capitalismo moderno, iniziato già dal secondo dopoguerra.  

1.3.1 Il mercato dell’arte degli anni Sessanta e Settanta 

Si inizia a trattare il mercato dell’arte contemporanea con interesse nella seconda metà del 

Novecento, come conseguenza di una generale rivalutazione del settore, visto per la prima volta 

su larga scala come una possibile fonte di guadagno finanziario. Il testo più importante a 

riguardo, nonché una delle prime pubblicazioni sul tema, è The Economics of Taste scritto dallo 

storico dell’arte Gerald Reitlinger, e pubblicato in tre volumi tra il 1961 e il 1970. I saggi 

raccoglievano un’analisi del settore dell’arte dal secondo dopoguerra agli anni Sessanta, 

momento in cui l’acquisto di opere aveva iniziato ad essere visto come una possibile nuova 

 
34 Dopo lo spostamento da Reggio Emilia a Cavriago, e l’inizio della lunga serie di festival nel 1977, Chiessi 
mantiene un esplicito interesse nei confronti della pubblicazione di edizioni d’artista, ma si allontana dai canali di 
promozione esplicitamente legati al mercato.  
35 Nicola Viviani, «Francesco Conz: the collector of artists». Ph.D., Warwick, University of Warwick, 2023, pp. 
46–47. 
36 Chiessi, In bicicletta sul mare., n.p. 
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strategia d’investimento. Queste informazioni, prima riservate ai pochi addetti ai lavori, 

avevano iniziato a circolare da poco anche in quotidiani e periodici come Fortune e The New 

York Times;37 La stampa riportava quindi la crescita costante dei prezzi delle aste pubbliche, il 

fiorire delle vendite nelle gallerie private e l’interesse da parte di società bancarie di 

sponsorizzare e collezionare opere d’arte.38 Il diffuso benessere economico degli anni Sessanta, 

risultato della stabile redditività del mercato azionario globale, aveva quindi portato anche allo 

stabilirsi di fondi d’investimento e servizi di consulenza finanziaria specializzati nel settore 

dell’arte, rappresentandone l’inizio di una propria industrializzazione, portata poi a 

maturazione negli anni Ottanta.39  

Questa evoluzione del panorama economico, avviene contemporaneamente al diffondersi 

dell’interesse verso l’arte concettuale; la nuova ricerca pone il valore artistico dell’opera 

nell’idea che la genera piuttosto che nell’oggetto che la incorpora, apparendo in un primo 

momento come una forma d’arte altamente politicizzata e guidata da principi basati 

sull’anticapitalismo e l’antimperialismo, apparentemente rifiutando ogni forma di 

commercializzazione dell’arte. Questa visione piuttosto estrema, sostenuta anche da critici 

come Lucy Lippard, che formalizza il proprio pensiero nel saggio Six Years: The 

Dematerialization of the Art Object, viene ridimensionata già nei primi anni Settanta. L’arte 

concettuale e l’idea di smaterializzazione dell’arte come mezzo per liberarla dai vincoli del 

mercato, viene superata dal successo di questo genere e dei suoi artisti nelle mostre e nel 

mercato internazionale; da un certo punto di vista eliminare la necessità della dimensione 

materiale dell’opera, la avvicinava ad essere valutata come un asset o una forma di credito 

riconosciuta da un contratto.40  

La commercializzazione delle nuove forme di arte concettuale crea quindi nuove vie di 

guadagno per gli operatori del mercato, che spostano la loro attenzione dai soli articoli tangibili, 

al contenuto in maniera più ampia. Sono due gli aspetti che emergono con questo cambiamento: 

per la prima volta si rivolge la dovuta attenzione nei confronti del tema della proprietà 

intellettuale, raggiungendo ad esempio forme di contratto come The Artist’s Reserved Rights 

Transfer And Sale Agreement composto dal dealer Seth Siegelaub nel 1971, al fine di 

 
37 Olav Velthuis e Maria Lind, a cura di. Contemporary Art and Its Commercial Markets: A Report on Current 
Conditions and Future Scenarios, Berlino, Sternberg Press, 2012, p. 41. 
38 Sophie Cras, The Artist as Economist: Art and Capitalism in the 1960s. Tradotto da M. B. DeBevoise. New 
Haven, Yale University Press, 2019, p. 6; Brown, Kathryn. «Art markets, epistemic authority, and the institutional 
curation of knowledge», in Cultural Studies, 37, 4/2022, p. 627. 
39 Dirk Boll, Art and Its Market: A Manual: Volume 1, Foreword & History, Berlino, Hatje Cantz, 2024, p. 40. 
40 Cras, The Artist as Economist, pp. 100–101. 
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proteggere gli artisti e le loro opere anche dopo l’acquisto. In secondo luogo viene anche aperta 

la possibilità della vendita di materiale collaterale ad opere immateriali come performance ed 

azioni, generando un mercato per documenti ed ephemera, tra cui anche edizioni d’artista e 

multipli. La produzione e distribuzione di oggetti che trasferiscono su supporto tangibile 

immagini altrimenti effimere come quelle della Body Art, si dimostra un metodo efficace per 

generare un profitto da opere che altrimenti non avrebbero alcun modo di portare guadagno per 

l’artista e per il gallerista che lo rappresenta. 41 È comunque significativo osservare come questa 

dinamica favorisca soprattutto l’arricchimento tramite il mercato secondario, dove case d’asta 

e art dealers rivendono le opere già introdotte nel circuito della vendita, da artisti e gallerie.42  

La forte richiesta di artisti contemporanei ancora in vita permette inoltre ai galleristi di avere 

più controllo sul mercato, in quanto possono gestire la quantità di opere e multipli prodotti a 

seconda delle richieste dei compratori. Una conseguenza di questo cambiamento è anche la 

modalità in cui vengono valutate economicamente le opere, non potendosi più basare su 

parametri come la scarsità o la rarità, il mercato usa come riferimento non solo il valore 

artistico, e parametri come dimensioni e condizioni, ma spesso si concentra anche su parametri 

più dinamici, come la reputazione dell’artista e la provenance, ovvero lo storico degli 

spostamenti, la ricezione critica e i diversi proprietari.43 

Presto però un altro problema si presenta, soprattutto nel campo del multiplo, ovvero molte 

critiche vengono sollevate attorno alla saturazione del mercato con oggetti prodotti in serie 

volti al facile guadagno, quello che anche Gillo Dorfles definisce come il rischio di cadere 

nell’«estetica della filatelia».44 

1.3.2 “Il quadro del mercato secondo Arte Fiera” 

L’istituzione della fiera d’arte contemporanea è un prodotto degli ultimi anni Sessanta, che 

raggiunge la propria completa maturazione nel decennio successivo. Lo sviluppo storico di 

questo particolare genere di fiera verrà discusso nel seguente capitolo, ma la sua posizione nel 

panorama del mercato dell’arte non può essere sorvolato in questa sezione. 

Un documento significativo sul ruolo della fiera nell’evoluzione del mercato dell’arte degli 

anni Settanta, viene pubblicato alla fine del catalogo dell’edizione di Arte Fiera del 1978. In 

 
41 Noah Horowitz, Art of the deal: contemporary art in a global financial market, Princeton, Princeton University 
Press, 2011, p. 21. 
42 Boll, Art and Its Market, p. 15. 
43 Horowitz, Art of the deal, p. 28. 
44 Dorfles, «L’arte moltiplicata», p. 6. 
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questo testo, il critico Tommaso Trini presenta quindi un resoconto degli eventi economici che 

hanno determinato l’andamento del settore negli anni precedenti, concentrandosi in particolare 

sul fenomeno della fiera. 

Il contesto degli anni Settanta dimostra nuove complessità prima assenti; in particolare, 

l’economia americana, prima attore principale del mercato mondiale, viene frenata a causa 

della Guerra in Vietnam, e viene danneggiata ulteriormente negli anni seguenti a causa della 

crisi petrolifera del 1973 e del 1975; questi eventi portano quindi ad un freno degli acquisti di 

opere d’arte da parte dei collezionisti statunitensi, e ad un più forte interesse da parte dei grandi 

investitori nel vendere le proprie collezioni per compensare le perdite finanziarie.45 Dal punto 

di vista del mercato dell’arte europeo, questo periodo rappresenta un diffuso rallentamento 

nelle vendite, che alle aste toccano prezzi sempre più bassi.46 Anche alla grande diffusione 

delle fiere, degli ultimi anni Sessanta, determinata anche dal clima di speculazione diffuso nel 

settore, era stato imposto un freno; la fiera di Colonia, per la prima volta nel 1973 aveva infatti 

registrato l’inizio di un periodo di recessione, dimostrando come gli altissimi prezzi di vendita 

raggiunti pochi anni prima, avevano rappresentato un picco dal quale sarebbe stata inevitabile 

una discesa rovinosa.47 In generale, il mercato europeo soffre la mancanza dell’afflusso di 

opere di artisti americani contemporanei, non riuscendo a far corrispondere la produzione 

corrente degli artisti locali, con il successo della ormai passata école parigina.48 

L’istituzione della fiera però non viene eliminata da queste complicanze del mercato, anzi si 

consolida ulteriormente anche nella seconda parte del decennio; il contraddittorio fenomeno 

viene giustificato da Trini come un riconoscimento da parte delle autorità del valore culturale 

della fiera che, al di là della propria componente di mercato, assume un importante ruolo 

all’interno delle politiche culturali pubbliche, che la rende in parte immune alla grande ondata 

recessiva.  

Anche il ruolo del mercante fieristico viene rivalutato nel tempo, se prima era limitato allo 

spazio della propria galleria e alla funzione di commerciante, durante la fiera, assumendo a sua 

volta un ruolo istituzionale, diventa propriamente un operatore culturale in grado di influenzare 

la proposta artistica pubblica. Da questo punto di vista allora, secondo Trini, anche la fiera, in 

quanto sviluppata oltre il solo aspetto del mercato, diventa un evento fondamentale per 

 
45Catherine Julie Marie Dossin, «Stories of the Western Artworld, 1936–1986: From the “Fall of Paris” to the 
“Invasion of New York”». Ph.D., Austin, University of Texas, 2008, p. 195. 
46 Ilona Genoni, «“Just what is it that makes it so different, so appealing?”: Art Basel: von der Verkaufsmesse 
zum Kulturereignis». Ph.D., Switzerland University of Zurich, 2009, p. 128. 
47 Cras, The Artist as Economist, p. 184. 
48 Arte Fiera ‘78. Mostra Mercato d’Arte Contemporanea. Bologna, 1978, n.p. 
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supportare lo sviluppo culturale del luogo in cui si svolge; è quindi anche grazie al sostegno 

pubblico, che la fiera d’arte contemporanea viene posizionata come un’istituzione stabile nel 

settore culturale, non unicamente dipendente dalle quote di partecipazione pagate dalle gallerie.  



 25 

Capitolo 2 – Lo sviluppo della fiera d’arte contemporanea e l’attività fieristica di 

Rosanna Chiessi 

2.1 La fiera d’arte  

Dalle prime edizioni prodotte con Grafica Internazionale alla piena attività di Pari & Dispari, 

Chiessi si dimostra abile nel riconoscere la partecipazione a fiere d’arte internazionali come un 

momento chiave per promuovere i propri artisti e diffondere le loro opere. Rappresentativa del 

proprio talento nel saper individuare i nuovi centri dell’arte contemporanea, è la partecipazione 

alle fiere di Düsseldorf, Basilea e Bologna a partire dai primi anni Settanta.49 In anni di grande 

fervore culturale, essere presente a questi grandi eventi è fondamentale per stabilirsi come uno 

degli operatori rappresentativi della neoavanguardia. 

2.1.1 Una breve storia della fiera 

Nell’Europa del XX secolo, la fiera come modello di mercato non era un’idea nuova, a Londra 

nel 1851 prese luogo la prima esposizione universale, segnando l’espansione di un modello già 

stabilito sin dal Medioevo.50  

L’analisi fornita da Morgner nel suo articolo del 2014 “The Evolution of The Art Fair” aiuta a 

riconoscere i tratti salienti di questa evoluzione secolare, fornendo un resoconto storico dello 

sviluppo del fenomeno fino ai giorni nostri.51 È comunemente pensato che le fiere siano 

originate da festival religiosi, pellegrinaggi e altri ritrovi di credenti, eventi sempre ricorrenti 

in particolari periodi dell’anno, legati alle stagioni o alle feste patronali. In queste occasioni, le 

élite legittimiate da un’associazione del loro potere alla regola religiosa, sfruttavano le 

ricorrenze annuali per confermare e celebrare il loro potere, davanti ad una popolazione 

altrimenti disseminata sul territorio. Questi grandi eventi funzionavano anche come luoghi di 

ritrovo per i mercanti, prima impegnati nella vendita esclusiva di pezzi rari e preziosi, e poi 

includendo anche articoli d’uso comune.  

Una seconda fase di sviluppo è rappresentata dalla nascita delle fiere artigianali; altrettanto 

regolari ma meno diffuse, dal XII secolo queste erano diventate un’importante piattaforma per 

la compravendita di beni più o meno rari. Grazie alla partecipazione di un più alto numero di 

 
49 Rosanna Chiessi, Oltre lo spettacolo, Verona, Adriano Parise, 1995, p. 13. 
50 Melanie Gerlis, The Art Fair Story: A Rollercoaster Ride, Hot Topics in the Art World. Londra, Lund 
Humphries, 2021, p. 19. 
51 Christian Morgner, «The Evolution of the Art Fair», Historical Social Research 39, fasc.149, 2014, p. 319. 
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commercianti e quindi ad un maggiore tasso di transazioni, la fiera dell’artigianato aveva 

aiutato la diffusione di informazioni sui prezzi della merce, stabilendo parametri utili a definire 

gli standard di mercato.  

La fiera diventa così un’istituzione centrale nel sistema dell’economia premoderna; in un’era 

in cui la qualità dei prodotti poteva variare notevolmente, diverse varianti di uno stesso bene 

potevano essere confrontate in un unico luogo prima dell’acquisto. Il confronto diretto fra 

mercanti porta inoltre allo sviluppo formale ed estetico della fiera, che da ora si divide in zone, 

al fine di raccogliere beni simili per categoria e qualità. Raggiunto il XIX secolo, grazie allo 

sviluppo delle infrastrutture di comunicazione e trasporto e alla standardizzazione della 

produzione industriale, la fiera artigianale viene sorpassata dalla fiera campionaria.52 

La fiera internazionale si dimostra la più sviluppata nonché efficace nel riunire in un solo luogo 

non solo mercanti, ma anche operatori culturali e un pubblico sempre più ampio;53 il modello 

secondo cui un programma viene limitato ad uno specifico luogo e periodo dell’anno, si 

dimostra il metodo più efficace per attivare una rete di connessioni tra professionisti di uno 

stesso settore, altrimenti limitata a relazioni sviluppate solamente tramite la vicinanza 

geografica, e nascoste al mercato internazionale. 

2.1.2 Contesto del mercato d’arte dopo la Seconda guerra mondiale 

Il secondo Novecento ha rappresentato per l’Europa un periodo di necessaria ricostruzione 

dopo la Seconda guerra mondiale; mentre l’economia del continente era in ripresa, il settore 

culturale era alla ricerca di nuove soluzioni in grado di compensare il cambio generazionale di 

un’intera classe di artisti e collezionisti, scomparsi o emigrati dal continente.54  

Dai primi anni Cinquanta, Parigi aveva ceduto il suo ruolo di capitale dell’arte, perdendo anche 

la posizione di leader di mercato, a favore di New York; durante la guerra, la metropoli 

statunitense era infatti diventata luogo d’incontro di giovani artisti americani ed europei in 

esilio, uno spazio di sviluppo per la neoavanguardia internazionale supportata da nuove gallerie 

commerciali.55 L’Europa occidentale dei primi anni ’50, faceva quindi riferimento al modello 

statunitense, non segnato dalla distruzione della Seconda Guerra Mondiale e culturalmente 

 
52 Morgner, «The Evolution of the Art Fair», pp. 320–26.  
53 Melanie Gerlis, The Art Fair Story, pp. 18-19. 
54 Ibidem. 
55 Tra le gallerie inaugurate, le principali sono di Samuel Kootz (1945), Charles Egan (1946) e Betty Parsons 
(1946). Da includere anche Sydney Janis (1949), Tibor de Nagy (1950), Andre Emmerich e Leo Castelli (entrambe 
in 1957). 
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avanzato, in quanto erede delle avanguardie artistiche europee, e luogo dello sviluppo di nuove 

correnti come Espressionismo Astratto e Pop Art.  

Il contesto europeo agiva comunque con un certo grado di autonomia, garantita dagli alti costi 

di esportazione delle opere provenienti dagli Stati Uniti. Il nuovo equilibrio, non aveva 

impedito quindi lo sviluppo di un gruppo di nuove gallerie europee, specializzate in arte 

contemporanea.56 La necessità di adattarsi alla nuova realtà venne prima avvertita dagli artisti 

e dagli operatori culturali attivi nelle gallerie private, per raggiungere solo in un secondo 

momento anche la coscienza degli enti pubblici, in grado di supportare nuove iniziative su larga 

scala. Ad esempio le fiere d’arte fondate negli anni Sessanta e Settanta, come il Künstmarkt di 

Colonia e IKI di Düsseldorf, nacquero dall’iniziativa di un’associazione di galleristi privati, e 

solo in un secondo momento ottennero il riconoscimento da parte di funzionari pubblici, che 

ne aiutarono lo sviluppo attraverso il sostegno istituzionale.  

Ogni paese europeo esce dalla guerra con questioni ancora aperte, soprattutto per quanto 

riguarda il settore della cultura e il rapporto con l’arte; sono quindi diversi gli approcci 

intrapresi dalle amministrazioni per confrontare i profondi cambiamenti subiti. Al fine 

dell’analisi in corso è utile ricostruire il contesto tedesco e italiano. 

L’interesse nel ricostruire l’immagine della Germania attraverso l’arte prende forma con 

l’iniziativa di Arnold Bode (1900-1977), professore presso l’Università di Kassel, con la 

fondazione di Documenta, una mostra internazionale basata sulla struttura ricorrente della 

Biennale di Venezia. Con una prima edizione nel 1955 e poi con frequenza quinquennale, 

l’evento si dimostrò un primo sforzo utile al processo di riconnessione della popolazione 

tedesca all’arte contemporanea, a lungo denigrata dalla propaganda nazista.57 In Germania 

dell’Ovest (Bonn come nuova capitale) la regione della Renania, già stabilita come forza 

industriale alla guida dell’economia tedesca, diventa anche il nuovo fulcro del mercato d’arte 

europeo, supportato dalla presenza di collezionisti e investitori.58 

In Italia invece negli anni della Guerra viene mantenuta una relazione con l’arte contemporanea 

per mezzo della Biennale di Venezia. Con le prime edizioni postbelliche del 1948 e 1950 

presiedute da Giovanni Ponti (1896-1961), nella rassegna internazionale vengono proposte 

diverse mostre retrospettive, con l’obiettivo di aggiornare il pubblico alle nuove correnti 

 
56 Sophie Richard, Unconcealed, the international network of conceptual artists 1967-77: dealers, exhibitions and 
public collections, Londra, Ridinghouse, 2009, pp. 47–48. 
57 Dossin, «Stories of the Western Artworld, 1936–1986», pp. 34–35. 
58 Gunther Herzog, Art Cologne, A history of the First Modern Art Fair (s.d.) https://www.artcologne.com/trade-
fair/art-cologne/history-of-art-cologne/  

https://www.artcologne.com/trade-fair/art-cologne/history-of-art-cologne/
https://www.artcologne.com/trade-fair/art-cologne/history-of-art-cologne/
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artistiche non ancora arrivate in Italia (Impressionismo prima, poi Fauvismo, Cubismo e 

Futurismo). Le retrospettive però non si dimostrano utili agli artisti italiani, più interessati agli 

sviluppi correnti dell’arte; sono numerosi coloro che decidono quindi di emigrare a Parigi 

guidati da artisti come Alberto Magnelli and Gino Severini, o a New York anche grazie alla 

collezionista Peggy Guggenheim.59 

2.1.3 Le gallerie e i dealers 

Il mercato artistico di fine anni Sessanta, sempre più internazionale, è il risultato di una rete 

gestita dagli art dealers, operatori del mercato primario non solo dedicati alla vendita, ma anche 

chiamati alla scoperta e alla selezione dei nuovi talenti, al fine di coltivarne il potenziale e la 

fama, introducendoli sia ad altri artisti che a professionisti del settore.60 Il modello è dettato da 

Sidney Janis (1896-1989) e Leo Castelli (1907-1999) a New York; in questa nuova veste il 

mercante d’arte non ha più il semplice obiettivo di vendere, ma lavora anche per creare una 

reputazione agli artisti che rappresenta e generare domanda per le loro opere, con un impegno 

costante lungo la loro intera carriera.61 

Per la Germania in particolare, caratterizzata da un network meno fitto di gallerie62, il dealer 

gioca un ruolo fondamentale; individui come René Block, Otto Van de Loo e Alfred Schmela, 

partendo dalle loro gallerie,63 sono in grado di costruire un intero sistema di supporto in grado 

di rilanciare il mercato di una Nazione alla ricerca di nuovi modelli culturali. Le fiere d’arte 

vengono sfruttate quindi anche come luogo per lo sviluppo e il consolidamento di relazioni 

interne tra galleristi, che si possono affacciare in maniera diretta ad enti esterni come dealer, 

collezionisti e altri professionisti del settore.64 

 
59 Dossin, «Stories of the Western Artworld, 1936–1986», pp. 37–38. 
60 Lynda Morris, «Dealing in History II», Frieze d/e 13 (2014), n.p. 
61 Dossin, «Stories of the Western Artworld, 1936–1986», p. 153. 
62 Christian Morgner, «The Art Fair as Network». The Journal of Arts Management, Law, and Society 44, fasc. 1, 
2014, p. 34. 
63 Graphic Cabinet René Block viene fondata nel 1964 a Berlino, Galerie van de Loo e Galerie Schmela vengono 
fondate nel 1957 a Düsseldorf. 
64 Morgner, «The Art Fair as Network», p. 34. 



 29 

2.2 Le nuove fiere d’arte contemporanea  

2.2.1 Künstmarkt Köln 

La prima delle fiere d’arte contemporanea, è la fiera di Colonia, denominata Kunstmarkt Köln; 

con la prima edizione svolta nel settembre 1967 presso il Gürzenich65, nasce da un’idea dei 

galleristi Hein Stünke (1913-1994) e Rudolf Zwirner (1933-).  

Colonia non era mai stata una città con una vocazione al mercato dell’arte contemporanea. La 

situazione cambiò però negli anni Sessanta, periodo in cui lo Studio für Elektronische Musik 

iniziò a riunire prima artisti interessati alla musica sperimentale come John Cage e Nam June 

Paik, per poi, negli anni successivi, allargarsi fino a coinvolgere anche rappresentanti delle arti 

visive. Il museo più interessante della città era invece il museo Sammlung Haubrich (ora 

Museum Ludwig), luogo della collezione di arte degenerata, donata nel 1946 dall’avvocato e 

collezionista Josef Haubrich.66 Colonia si mostrava quindi come una città tanto aperta alla 

neoavanguardia e alle nuove correnti artistiche, quanto nuova alla prospettiva di diventare un 

reale centro per il settore artistico tedesco. 

Negli anni Sessanta Rudolf Zwirner, dopo un periodo di lavoro a Londra, aveva spostato la 

propria galleria da Essen a Colonia, riavvicinandosi al proprio mentore Hein Stünke, e 

introducendo la città alla pop art e all’arte minimalista.67 I due commercianti sentivano la 

necessità non solo di organizzarsi in gruppo al fine di valorizzare la loro attività, ma anche per 

aprire il mercato delle gallerie locali all’espansione internazionale; nel 1966 venne così fondata 

l’Associazione dei Commercianti d'Arte Tedeschi Progressisti (VDPK, Vererein progressiver 

deutscher Kunstndler), e il primo progetto dei 18 galleristi membri fu quello di fondare una 

nuova fiera specializzata. Organizzata tramite il VDPK e supportata dall’ufficiale per gli affari 

culturali della città il Dezernent Kurt Hackenberg68, la fiera aveva l’obiettivo di sostenere l’arte 

delle neoavanguardie tedesche, attraverso la promozione messa in atto esclusivamente da 

gallerie locali.69  

 
65 https://koelncongress.de/en/locations/guerzenich-koeln/ Il Gürzenich è un edificio tardogotico situato al centro 
della città di Colonia, costruito a metà XV secolo per essere utilizzato come padiglione per ospitare mercati e 
festival popolari, ancora oggi funge da centro congressi e sala da concerti.  
66 Gerlis, The Art Fair Story, p. 20. 
67 Richard, Unconcealed, the international network of conceptual artists 1967-77, p. 55. 
68 Ilona Genoni, « “Just what is it that makes it so different, so appealing?”: Art Basel: von der Verkaufsmesse 
zum Kulturereignis», p. 14. 
69 Richard, Unconcealed, the international network of conceptual artists 1967-77, p. 54. 

https://koelncongress.de/en/locations/guerzenich-koeln/
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Il Kunstmarkt nacque quindi con un’esplicita funzione commerciale; anche se il periodo del 

dopoguerra aveva visto il risorgere del mercato dell’arte e una nuova disposizione da parte del 

pubblico nei confronti dell’arte contemporanea, la Germania dell’Ovest rimaneva comunque 

un’area periferica.70 Stünke e Zwirner erano consapevoli dell’efficacia del modello di mercato 

della fiera alla luce della sua lunga storia, e a loro parere Colonia, abbastanza vicina alla 

capitale fornita di un aeroporto internazionale, rappresentava la sede più consona per la nuova 

impresa.71 

Come affermato da Stünke e Zwirner, Documenta, istituzione ben conosciuta dal gallerista più 

anziano che collaborò alla rassegna di Kassel nella veste di consulente nel periodo 1959-1972, 

venne considerata la principale ispirazione per la creazione della fiera di Colonia; ne sono stati 

modelli anche la Fiera Tedesca dell'Arte e dell'Antiquariato di Monaco (Deutsche Kunst- und 

Antiquitätenmesse) e la Fiera degli Antiquari di Stoccarda (Stuttgarter Antiquariatsmesse). La 

fiera di Monaco si svolse per la prima volta nel 1956 nella Haus der Kunst, offrendo quasi 

esclusivamente opere che precedevano il 1900, mentre la fiera degli antiquari di Stoccarda, che 

si tenne per la prima volta nel 1962, era conosciuta principalmente per il commercio di grafica 

e libri.72 I due galleristi di Colonia decisero comunque di aggiornare il modello presentato da 

questi riferimenti secondo le nuove strategie di marketing americane, al fine di mantenere la 

competitività del fronte europeo;73 esplicitando l’aspetto economico e “di mercato” 

dell’evento, vennero abbracciati quindi termini più vicini a quelli dei beni di consumo nella 

definizione delle opere d’arte in vendita. 

Alla prima edizione del 1967, l’area espositiva della fiera era organizzata come un centro 

commerciale; stand creati con strutture temporanee, tutti della stessa misura e disposti secondo 

un ordine estratto a sorte, erano in grado di mostrare le opere al visitatore nella maniera più 

diretta. Dal 13 al 17 settembre, tra le diciotto gallerie tedesche membri del VDPK collocate al 

Gürzenich, e una mostra allestita al Kunstverein, erano state esposte le opere di più di duecento 

artisti, tutte rigorosamente prodotte dopo il 1910, includendo una grande quantità di Pop Art, 

 
70 Gunther Herzog, Art Cologne, A history of the First Modern Art Fair. 
71 Gerlis, The Art Fair Story, pp. 20–21. 
72 Genoni, «“Just what is it that makes it so different, so appealing?”: Art Basel: von der Verkaufsmesse zum 
Kulturereignis», p. 14. 
73 Christine Mehring, «Emerging market: The birth of the contemporary art fair», Artforum 46, fasc. 8, 2008, p. 
325. “Zwirner adds that they «felt justified by the mode of production and marketing strategies of Andy Warhol-
who had refunctioned his studio into the Factory—to give up the aura of the gallery for the art of this generation 
and to present it analogously to commodities at a fair». Warhol, in Zwirner's estimation, «changed the business of 
the art market more than any other art movement or artist due to the public interest in his persona and his work».” 



 31 

Op Art e multipli d’artista.74 Al primo Kustmarkt parteciparono tra i 15.000 e i 16.000 visitatori, 

generando un fatturato totale di un milione di marchi tedeschi.75 

L’esclusività dell’evento non sfuggì ai galleristi rifiutati. Nelle maniere del Salon des 

Refusées,76 già in contemporanea alla prima edizione del Künstmarkt, ad esempio, il gallerista 

di Monaco di Baviera Heiner Friedrich, aprì nei pressi della fiera una piccola mostra chiamata 

Demonstrative 67, mostrando opere di artisti come Konrad Lueg (Fischer), Blinky Palermo e 

Cy Twombly.77 

Nella seconda edizione del 1968, il Kunstmarkt ospitò oltre agli allora diciassette membri del 

VDPK, anche altri quattro espositori tedeschi e sei gallerie straniere, relegate al foyer del piano 

superiore della Kunsthalle di Colonia.78 L’inclusione di una selezione di gallerie non tedesche 

venne interpretata come un primo tentativo di apertura internazionale, non poco controverso 

all’interno del gruppo degli organizzatori, che già nell’edizione successiva optò per 

l’inclusione di sole gallerie locali. Nonostante le condizioni di partecipazione sempre sostenute 

dal VDPK, la possibilità di estendere l’accesso alla Fiera di Colonia anche a gallerie 

internazionali, rimase una questione aperta attraverso gli anni Settanta.  

Per quanto i principi di selezione, messi in atto ancora oggi in tutte le principali fiere, siano 

stabiliti come un implicito garante di status,79 nel caso del Kunstmarkt la preferenza di sole 

gallerie tedesche si mostrò come un atto di protezionismo che, in un settore in rapida espansione 

come quello del mercato d’arte, rese l’istituzione meno attraente agli occhi dei potenziali 

partecipanti.  

Il successo del Kunstmarkt diede il via alla nascita di diverse nuove iniziative, alcune di vita 

breve come quella di Friedrich (poi invitato al Kunstmarkt nel 1969), altre che invece si posero 

efficacemente in competizione con la fiera. Uno dei primi casi a Düsseldorf è stata la serie di 

mostre organizzate da Kornad Fischer, Prospect (1968-76)80.  

 
74 Genoni, «“Just what is it that makes it so different, so appealing?”: Art Basel: von der Verkaufsmesse zum 
Kulturereignis», pp. 18–19. 
75 Genoni esplicita come il valore effettivo delle vendite sia difficile da calcolare, poiché i galleristi stessi non 
fornivano importi reali, inflazionati per dare senso di prestigio alla propria galleria, o diminuiti per ottenere 
vantaggi fiscali alle dogane. 
76 Bruce Altshuler (a cura di). Salon to Biennials - Exhibibitions That Made Art History, New York, Phaidon 
Press, 2008, pp. 21-32. 
77 Mehring, «Emerging market: The birth of the contemporary art fair», p. 327. 
78 Genoni, «“Just what is it that makes it so different, so appealing?”: Art Basel: von der Verkaufsmesse zum 
Kulturereignis», p. 23.Galleria dell'Ariete (Milano), Leo Castelli (New York), Denise René (Parigi), Richard L. 
Feigen (New York), Fischbach (New York) e Rowan (Londra). 
79 Mehring, «Emerging market: The birth of the contemporary art fair», p. 327. 
80 Gunther Herzog, Art Cologne, A history of the First Modern Art Fair. 



 32 

2.2.2 Düsseldorf, Konrad Fischer e Prospect 68 

Già nel 1968 il panorama tedesco si popolò di nuove iniziative; prima fra tutte Prospect 68, la 

mostra organizzata dal dealer Konrad Fischer (1939-1996) presso la Städtische Kunsthalle di 

Düsseldorf, svolta anch’essa nel mese di settembre in contemporanea col Kunstmarkt.  

Capitale della Nordreno-Vestfalia, Düsseldorf era sede di grandi impianti industriali e agenzie 

di commercio attive a livello nazionale. «Düsseldorf is a city without a history that is constantly 

in need of a new face, a new history, to update itself. Which is why so much gets done here, 

and why the Dusseldorf scene is so open». Così viene descritta la città dall’artista svizzero 

André Thomkins.81 La città guadagnò una posizione di riguardo grazie alla sua Kunsthalle, 

fondata alla fine del XIX secolo, e negli anni che seguirono la Seconda guerra mondiale, venne 

anche inaugurata una accademia d’arte, che presto acquisì fama internazionale; negli anni 

Sessanta, tramite una campagna d’acquisti di opere del secolo corrente, il museo diretto da Karl 

Ruhrberg, riuscì a mantenere un assetto moderno e un’offerta aperta alla sperimentazione 

contemporanea.82 Giovani artisti arrivavano intanto da tutta la Germania per frequentare la 

sempre più riconosciuta Kunstakademie; nel corpo docenti erano inclusi Gerhard Richter, 

Dieter Roth e André Thomkins, assieme a Joseph Beuys in veste di professore di scultura, già 

allievo dal 1947 al 1953.83 Beuys coi suoi insegnamenti riuscì ad anticipare l’impegno politico 

giovanile poi diffuso nelle proteste del 1968, e con le sue Aktionen, già nel 1963 introdusse alla 

Kunstakademie gli eventi del Fluxus americano.84 

Il clima di Düsseldorf al tempo viene riassunto dallo storico dell’arte Jürgen Harten nel 

catalogo della mostra Amsterdam Paris Dusseldorf, tenuta nel 1972 al Guggenheim Museum 

di New York: 

«It was in 1957 that the first "evening show" took place in the studio of Otto Piene. 

The Galerie 22 and the Galerie Schmela, the centers for the artists around Zero85 as 

well as for the Parisian Nouveau Realisme and similar movements were established. 

1958 was the year in which the Kunstvereinfurdie Rheinlande und Westfalen 

exhibited Dada—Documents of a Movement. In 1961 Professor Beuys assumed his 

position at the Kunstakademie in Dusseldorf. In 1963 Gerhard Richter and Konrad 

 
81 Morris, «Dealing in History II».  
82 Jürgen Harten, Thomas Messer (a cura di)., Amsterdam, Paris, Düsseldorf, New York, The Solomon R. 
Guggenheim Museum, 1972, n.p. 
83 Brigitte Kölle, «Dealing in History I», Frieze d/e. 
84 Lucrezia De Domizio Durini, Beuys Voice, Living Sculpture Collection, Zurigo, Electa Kunsthaus, 2011, pp. 
950–51. 
85 I componenti del Gruppo sono Heinz Mack, Otto Piene, Günther Uecker. 
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Lueg presented a Demonstration of Capitalist Realism. Fluxus emerged. 1967 saw 

the opening of the Kunsthalle in Dusseldorf and Konrad Fischer's gallery come into 

existence in the same year. In 1968 Spoerri arranged his restaurant in the old city, 

and the first announcement indicated the presentation of such works as the Belgian's 

Broodthaers and of the 2 Dusseldorf artists Palermo and Ruthenbeck from the Wide 

White Space Gallery in Antwerp.»86 

Grazie a Jean-Pierre Whilelm (Galerie 22) e Alfred Schmela quindi, Düsseldorf e la Renania 

vennero connesse all’arte dell’Europa occidentale (Parigi in particolare) e all’arte americana. 

Dieci anni dopo l’apertura delle due gallerie, Konrad Fischer inaugurò Ausstellungen bei 

Konrad Fischer (Mostre da Konrad Fischer), uno spazio espositivo nei pressi della 

Kunstakademie, con una mostra di Carl Andre, in cui l’artista creò appositamente la scultura 

5x20 Altstadt Rectangle. Con un passato da artista con il nome di Konrad Lueg, Fischer aveva 

ottenuto il riconoscimento di Schmela che lo aveva sostenuto nel cambio di carriera. Presto 

anche il suo talento come gallerista venne riconosciuto, grazie al grande successo delle mostre 

allestite per diversi rappresentanti del minimalismo e dell’arte concettuale (Andre, LeWitt, 

Posenenske, Dibbets and Long) . 87 Attraverso le mostre organizzate, Fischer fu in grado di 

definire gli artisti concettuali come un gruppo eterogeneo di rappresentanti Americani ed 

Europei, facilitandone l’incontro e lo scambio organizzando viaggi e spazi dedicati alla 

creazione di opere destinate ad essere vendute nella sua galleria.88 Fischer da subito dimostrò 

di avere una visione particolare del proprio ruolo di dealer, organizzando mostre della 

neoavanguardia sia presso i propri spazi, che in collaborazione con istituzioni museali.89 

Prospect 68 si definiva come una mostra con l’obiettivo di educare il pubblico tedesco alle 

novità internazionali, prestando particolare attenzione ai galleristi partecipanti, piuttosto che 

alle singole opere esposte; vennero selezionate sedici gallerie provenienti da otto Paesi.90 In 

questo caso la selezione avvenne attraverso un comitato indipendente costituito da 

 
86 Harten et al., Amsterdam, Paris, Düsseldorf. n.p.  
87 Kölle, «Dealing in History I». 
88 Richard, Unconcealed, the international network of conceptual artists 1967-77, 5p. 9. 
89 Kölle, «Dealing in History I». “In October 1969, he worked with Rolf Wedewer on the first major survey of 
Conceptual art, at Museum Schloss Morsbroich in Leverkusen, under the title Konzeption - Conception; in March 
1972, working with Zdenek Felix, he organized the Konzeptkunst (Concept Art) show at Kunstmuseum Basel; 
and in 1972, together with Klaus Honnef, he curated a section of Szeemann's documenta 5”. 
90 Morris, «Dealing in History II». 
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professionisti internazionali;91 le gallerie partecipanti non avevano alcun vincolo sul genere di 

arte o artisti da presentare, ma in generale si concentrarono su installazioni e sculture di larga 

scala, mettendo in secondo piano l’aspetto commerciale e contribuendo piuttosto a far ridefinire 

Düsseldorf come una città di artisti.92  

Con questa visione trasversale, Fischer organizzò in collaborazione con Hans Strelow (1940-

1923) Prospect 68, non una mostra collettiva né uno spazio di mercato come una fiera, piuttosto 

un’occasione per informare il pubblico sulle tendenze che guidavano la scena internazionale, 

un’anteprima di ciò che si sarebbe potuto trovare nelle gallerie della città nella stagione 

successiva.93 Fischer stesso esplicitò il proprio punto di vista in un’intervista per Studio 

International nel 1971: «The capital, as far as the artist and I are concerned, is the publicity. 

What's important for me is not how to sell things but how to get information across to those 

who are interested, so that in due course the artists I represent get somewhere, and people say, 

'Fischer got the right man».94 Anche Harald Szeemann sottolinea questo cambiamento di 

prospettiva nel discorso inaugurale di Prospect 69, descrivendolo come «A shift from places to 

people»;95 ragionamento applicabile più generalmente al marketing dell’avanguardia, ma 

anche in linea con l’allontanamento dalla cruda materialità dell’opera d’arte, promossa dal 

Concettualismo. 

L’aperta competizione con il Kunstmarkt venne espressa dalla decisione del VPDK di far 

partecipare alla fiera del 1968 solamente le gallerie che non avevano aderito alla chiamata della 

giuria di Prospect (Castelli, Muller, Schmela e Zwirner decisero di andare a Colonia).96 

Prospect 68 si dimostrò un evento di successo che coinvolse 14.000 visitatori,97 ma fu Fischer 

ad ammettere che al contrario delle accuse provenienti dai mercanti di Colonia, quasi nulla fu 

venduto.98 

 
91 «Seven representatives of various groups within the art world structure. These were museum curators Enno 
Develing (Gemeentemuseum, The Hague), Paul Wember (Kaiser Wilhelm Museum, Krefeld) and Pontus Hulten 
(Moderna Museet, Stockholm); art critics Alan Bowness (London) and Kurt Meyer (Zurich); and private 
collectors Martin Visser (Bergeyk) and Hubert Peeters (Bruges).» 
92 Mehring, «Emerging market: The birth of the contemporary art fair», p. 328. 
93 Richard, Unconcealed, the international network of conceptual artists 1967-77, p. 79. 
94 Georg Jappe, «Konrad Fischer Interviewed by Georg Jappe», Studio International 181, fasc. 930, 1971, pp. 68–
71. 
95 Michael Sanchez, «A Logistical Inversion: From Konrad Lueg to Konrad Fischer», Grey Room 63, 2016, pp. 
6–41. 
96 Richard, Unconcealed, the international network of conceptual artists 1967-77, p. 80. 
97 Brigitte Kölle, «Die Kunst des Ausstellens: Untersuchungen zum Werk des Künstlers und Kunstvermittlers 
Konrad Lueg/Fischer (1939-1996)». Ph.D., Hildesheim, Stiftung Universität Hildesheim, 2005, p. 51. 
98 Jappe, «Konrad Fischer Interviewed by Georg Jappe», pp. 68–71. 
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L’iniziativa di Fischer continuò fino al 1976 per un totale di cinque edizioni, che dalla terza 

assunsero ogni volta un tema centrale su cui svilupparsi. Il format di Prospect con gli anni però 

perse importanza, anche a causa dello stesso Fischer che preferì dedicarsi alla sua attività di 

dealer e curatore indipendente.99 

2.2.3 Altre fiere - Art Base, IKI e Arte Fiera 

In risposta alle regole restrittive dell’ora denominato Kölner Künstmarkt,100 attraverso gli anni 

Settanta prese luogo la prima edizione di diverse nuove fiere. Per la centralità nel panorama 

europeo e per il valore nell’analisi delle attività di Chiessi, tre fiere risultano le più rilevanti: 

ART Basel, IKI (Internationale Kunst- und Informationsmesse) e Arte Fiera. 

ART Basel 

Nel giungo 1970 la città di Basilea organizzò la prima edizione della propria fiera d’arte; Art 

Basel diventò presto il principale rivale del Kunstmarkt. Nata da una necessità simile a quella 

di Colonia, la fiera d’arte di Basilea venne fondata al fine di posizionare nella Svizzera tedesca 

un secondo centro per il settore dell’arte, ed evitare quindi il “monopolio” di Zurigo, che con 

le sue oltre quaranta gallerie costituiva già un fulcro del commercio d'arte nazionale e 

internazionale.101 

Un gruppo di galleristi locali102 cominciò a discutere in merito al progetto di una fiera a Basilea 

per la prima volta nel 1968, proponendo da subito la zona fieristica come spazio per 

l’allestimento, dimostrando già uno spirito innovativo rispetto alle fiere precedenti. I colloqui 

con i responsabili della Fiera Campionaria iniziarono l’anno successivo al fine di determinare 

i criteri di selezione delle gallerie ammesse e la posizione della nuova fiera all’interno del 

calendario fieristico, scegliendo infine giugno piuttosto che novembre.  

Ernst Beyeler, Trudl Bruckner e Balz Hilt, spiccano tra i galleristi coinvolti nell’organizzazione 

della fiera. Beyeler (1921-2010) viene storicamente citato come l’ideatore di Art Basel, ma la 

 
99 Georgina Adam, Big Bucks: The Explosion of the Art Market in the 21st Century. Londra, Lund Humphries, 

2016, p.90.  
100Gunther Herzog, Art Cologne, A history of the First Modern Art Fair. 
101 Gerlis, The Art Fair Story, p. 23. 
102 Genoni, «“Just what is it that makes it so different, so appealing?”: Art Basel: von der Verkaufsmesse zum 
Kulturereignis», p. 54. “Secondo i documenti della riunione erano presenti Trudl Bruckner (Galleria Riehentor), 
Suzanne Feigel (Galerie d'Art Moderne), "Fräulein" Selhofer (Galleria Musarion), Pierre Gürtler (Galleria 
Catacombe), Felix Handschin (Galleria Handschin), "Herr" Fehse (Galleria Münsterberg), Balz Hilt e "Frau" Just 
(Galleria Hilt) così come Herbert Cahn di Münzen und Medaillen AG.” 
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notizia si può afferire ad una visione parziale del contesto; è comunque corretto riconoscerlo 

come uno dei più importanti galleristi europei del tempo, nonché colui che orchestrò la 

partecipazione dei grandi nomi del settore dalla prima edizione della fiera, come ad esempio 

Denise René e Annely Juda, alle quali si aggiunsero poi Lucio Amelio con Modern Art Agency 

dal 1971, Sidney Janis dal 1972, Leo Castelli dal 1973 e Ileana Sonnabend dal 1974. Il 

coinvolgimento di Trudl Bruckner (1916-2018) al contrario è stato recentemente rivalutato 

grazie alle pubblicazioni di Marc Spiegler, direttore della fiera dal 2008, in occasione della sua 

cinquantesima edizione. Nata a Basilea, Bruckner aveva aperto la propria galleria negli anni 

Cinquanta, costruendosi una reputazione a livello locale; è suo il merito per aver proposto i 

termini fondamentali dell’evento, dalla data, alla predilezione per un assetto internazionale.103 

Dalla prima edizione la fiera era organizzata da due comitati, uno svizzero e uno internazionale, 

al fine di garantire solidi contatti attraverso i diversi mercati. 

La fiera si dimostrò abile nel posizionarsi da subito come il nuovo evento a cui ogni galleria 

voleva prendere parte; aperta alla partecipazione delle gallerie internazionali, essa combinava 

l’arte d’avanguardia con una selezione più cauta di opere del mercato secondario. Parte del 

successo della fiera è anche dovuta alla scelta di far svolgere l’evento nel mese di giugno, 

considerato il “fine stagione” per il settore, ovvero un periodo in cui i collezionisti erano più 

propensi a spendere, e i galleristi a disfarsi dell’inventario rimasto prima della pausa dei mesi 

estivi; momento che inoltre si dimostrava vantaggioso, poiché molti potenziali acquirenti si 

trovavano già in Europa per la Biennale di Venezia.104  

La fiera, come i suoi rivali, ebbe bisogno di alcune edizioni per trovare il proprio assetto 

definitivo; prima vista come un’esperienza alla stregua di un festival o una fiera popolare, si 

dimostrò in grado di consolidare la partecipazione internazionale e soprattutto americana nel 

corso degli anni, raggiungendo poi il massimo successo degli anni Novanta, dimostrando una 

chiara superiorità sul resto del mercato.105 

IKI Düsseldorf  

I commercianti d’arte Michael Siebrasse e Ingo Kümmel in collaborazione con il gallerista 

Albert Schiessel, nel 1970 fondarono la Verein Internationale Kunst- und Informationsmesse 

 
103 Giada Pellicari, «Art Basel in the 1970s: The Role of the Female Gallerists. Rewriting a History», Piano b. 
Arti e Culture Visive 8, fasc. 2, 2024, p. 283. 
104 Gerlis, The Art Fair Story, pp. 25–26. 
105 Gerlis, The Art Fair Story, p. 25. Alla prima edizione partecipano due gallerie americane, alla seconda sono 
13. 
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(IKI, Associazione Fiera Internazionale di Arte e Informazione). Reduci da un tentativo di 

mercato aperto a Colonia chiamato Neumärkte der Künste (1969-1970) supportato dal 

Kunstmarkt, i tre assieme ad altri dodici galleristi tedeschi, agirono con l’esplicito intento di 

creare un nuovo evento che superasse la fiera di Colonia.106 

Dopo una prima edizione svolta a Colonia nel 1971 presso il Volkshochschule (Centro di 

Educazione degli Adulti), il funzionario comunale alla cultura Kurt Hackenberg decise che, 

per non correre il rischio di diluire troppo le proposte nella città, dalla seconda edizione IKI si 

sarebbe spostata nei padiglioni fieristici di Düsseldorf.107 Questa non fu la prima proposta di 

stabilire un mercato d’arte nella città. Già dalla prima edizione del Künstmarkt nel 1967, Karl 

Ruhrberg, direttore della Kunsthalle di Düsseldorf, propose a Otto van de Loo, presidente del 

VPDK, di spostare l’evento nella sua città; nonostante l’espressa avversione da parte di 

Ruhrberg nei confronti di una possibile “guerra tra le fiere”, questa proposta mise in atto i 

progetti per quello che poi divenne il principale competitor dell’Associazione dei galleristi di 

Colonia.108 La “guerra” finì quindi per essere combattuta, in un articolo di Flash Art del 

dicembre 1974 non vengono usati mezzi termini: 

«Riceviamo dalla direzione dell’IKI un comunicato stampa che sembra una vera e 

propria dichiarazione di guerra alla contemporanea Fiera di Colonia. Sono stati diramati 

comunicati alla radio e alla televisione in cui dopo aver contrapposto ideologicamente 

le due manifestazioni (la democrazia dell’IKI e l’aristocrazia selettiva di Colonia) si 

conclude che nonostante la massima disponibilità non è stato possibile concertare una 

manifestazione comune […] A Düsseldorf ci si prepara alla resistenza.»109  

IKI rappresentava inoltre una risposta alla fiera di Basilea, divenuta anch’essa punto di 

riferimento con il quale confrontare la propria organizzazione in ogni aspetto, a partire dal 

concetto di partecipazione aperta, fino all’assetto grafico del catalogo.  

Grazie al network già stabilito nella città, la nuova fiera si procurò presto una selezione di 

trecento gallerie internazionali interessate a prenderne parte, tra cui Ketterer Kunst, Leo 

Castelli e Ileana Sonnabend, dimostrando una stabile crescita nelle prime edizioni.110 

 
106 Mehring, «Emerging market: The birth of the contemporary art fair», p. 328. 
107 Genoni, «“Just what is it that makes it so different, so appealing?”: Art Basel: von der Verkaufsmesse zum 
Kulturereignis», p. 40. 
108 Richard, Unconcealed, the international network of conceptual artists 1967-77, p. 80. 
109 N.d.«La guerra dei sei giorni: Colonia-Düsseldorf», Flash Art, dicembre 1974, p. 11. 
110 Genoni, «“Just what is it that makes it so different, so appealing?”: Art Basel: von der Verkaufsmesse zum 
Kulturereignis», p. 40. 
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Così IKI proseguì regolarmente a Düsseldorf in contemporanea al Künstmarkt di Colonia fino 

al settembre 1975 quando, a causa del diffuso malessere economico causato dalla crisi 

petrolifera già in atto dal 1973, le istituzioni decisero di fondare un ente collaborativo chiamato 

Bundesverband Deutscher Galerien (BVDG, Associazione federale delle gallerie d'arte 

tedesche) e di svolgere la fiera tra le due città ad anni alterni.111 

Arte Fiera Bologna 

La fondazione di Arte Fiera a Bologna chiuse quella che viene considerata la prima ondata 

delle nuove fiere d’arte contemporanea; venne ideata nel 1974 da Maurzio Mazzotti, 

funzionario della Fiera Campionaria locale, aiutato dal giornalista bolognese Giorgio Ruggeri.  

L’iniziativa rientrava in un più esteso programma di riqualificazione della città, iniziato nel 

1958 con l’approvazione di un progetto per la costruzione di un quartiere fieristico, 

comprensivo anche della nuova Galleria d’Arte Moderna (GAM) disegnata dall’architetto 

Leone Pancaldi. Nel 1974, a lavori si quasi conclusi, la realizzazione di una fiera d’arte 

contemporanea basata sui modelli di Colonia e Basilea era in pieno sviluppo. Ruggeri 

riconosceva il potenziale di una nuova fiera specializzata, un evento tale era in grado di 

rispondere agli scopi commerciali dei galleristi locali, già connessi da un solido mercato ma 

mai riuniti in un unico evento; permettendo il confronto personale tra i commercianti, e dando 

la possibilità di accedere al mercato internazionale, Arte Fiera si dimostrava una proposta 

attraente112.  

La prima edizione di Arte Fiera, svolta nel giugno 1974 era evidentemente un progetto ancora 

in pieno in sviluppo; l’allestimento costituito da un gruppo di dieci gallerie italiane113 

selezionate da Ruggeri, venne posizionato in una sezione periferica della Fiera Campionaria. 

Senza speciali menzioni nella stampa, questa edizione rimane conosciuta solamente come un 

primo esperimento.  

Dal 1975 Arte Fiera, anche grazie ai necessari finanziamenti, riuscì a riunire sempre più gallerie 

prima nazionali e poi dal 1976 anche internazionali, mantenendo una stabile crescita fino alla 

fine del decennio, segnato dalla crisi economica e dagli scioperi. Comunque l’impegno 

 
111 Ivi, p. 41. 
112 Clarissa Ricci, «Art and Market in Bologna in the 1970s. The first steps of Arte Fiera», La Diana, Maggio 
2023, pp. 42–61. 
113 Ricci, «Art and Market in Bologna in the 1970s. The first steps of Arte Fiera», p.49. Partecipano Galleria de 
Foschetari, Galleria Forni, Galleria G7, Il Cancello, Galleria La Loggia, Galleria Stivani, Galleria Duemila, 
Galleria San Luca, Galleria Giulia, La Bussola. 
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dell’amministrazione venne riconosciuto, in particolare in un articolo della rivista Data 

dell’autunno 1975 che confrontava le edizioni di Bologna e Basilea quell’anno: 

«Agli organizzatori sono andati numerosi elogi meritati: per i bassi costi della fiera, per 

la perfetta organizzazione tecnica, per l’abilità diplomatica che li ha spinti – efficienti 

businessmen all’americana – a promuovere la fiera di Bologna presso i mercanti 

convenuti a Basilea. Seppure decentrata geograficamente in Europa, Bologna può 

costituire un polo nuovo del mercato, purché sia “diverso”. »114 

Inoltre già nel 1975, durante Arte Fiera vennero organizzati due giorni di convegni dedicati 

alla discussione della situazione economica del settore artistico e della fiera bolognese; in 

questa occasione Franco Solmi, al tempo direttore della GAM, avanzò l’idea di coordinare 

degli eventi collaterali nel periodo di apertura della fiera, seguendo l’esempio di Basilea che 

quell’anno avrebbe inaugurato a giungo una mostra dedicata unicamente agli artisti 

britannici.115 La rassegna più significativa nata da questa proposta fu la prima Settimana 

Internazionale della Performance, svolta nel 1977 presso Galleria d’Arte Moderna di Bologna, 

e curata da Renato Barilli, Francesca Alinovi e Roberto Daolio; l’evento consistette nella 

successione quasi ininterrotta di quarantanove performance presentate da artisti italiani e 

internazionali, nei giorni tra 1° e 6 giugno. Sono ancora oggi ricordate le azioni di Marina 

Abramovic e Ulay, nella quale il pubblico fu costretto ad attraversare una soglia occupata dai 

corpi nudi dei due artisti, e la cruenta cerimonia allestita da Hermann Nitsch, svolta nella chiesa 

sconsacrata di Santa Lucia.116  

Ancora oggi la performance rappresenta un tratto caratteristico del patrimonio culturale di Arte 

Fiera e della città di Bologna; in particolare il Museo d’Arte Moderna di Bologna (MAMBo) 

nel 2022 ha inaugurato, come parte del proprio allestimento permanente, la sezione Rilevamenti 

d'archivio. Le Settimane Internazionali della Performance e gli anni '60 e '70 a Bologna e in 

Emilia Romagna, curata da Uliana Zanetti, assieme alla pubblicazione del volume La 

performance a Bologna negli anni ’70.117 

 
114 N.d, «Fiere: Bologna e Basilea», Data - Pratica e Teoria delle Arti (Milano), Settembre/Ottobre 1975, p. 28. 
115 Art 6’75. 6 Internationale Kunstmesse Basel. Kunst des 20. Jahrhunderts, Kunstbücher. Basilea, 1975, inserto 
pianta della fiera. 
116 Franco Solmi e altri (a cura di). La performance oggi: settimana internazionale della performance: Bologna 
1-6 giungo 1977 (Catalogo della Mostra)	Pollenza/La nuova foglio, 1978, n.p. 
117 Uliana Zanetti et al., a cura di, La perfomance a Bologna negli anni ’70, trad. da Elisabeth Zoni, MAMbo - 
Museo d’arte moderna di Bologna, 2023. 
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2.2.4 Il primo sviluppo della fiera d’arte contemporanea 

L’infrastruttura fieristica sviluppata negli anni Settanta, ha rappresentato l’origine di un centro 

nevralgico del sistema del mercato d’arte, ancora oggi fondamentale a livello globale. Le fiere 

non solo si dimostrano un’occasione rilevante per gli enti che ci partecipano, ma rappresentano 

anche un’opportunità di rivalutazione urbana per le città che le ospitano. In aree geografiche in 

cui la scarsa densità di gallerie non permette di stabilire reti abbastanza solide per creare 

mercati locali autonomi, le fiere d’arte hanno il ruolo di espandere le connessioni e rafforzarle 

fino a creare nuovi network.  

Colonia segna l’inizio del percorso di sviluppo della fiera d’arte contemporanea, ne detta le 

regole e rimane un termine di confronto sempre esplicitamente citato dalla concorrenza; le 

iniziative di Düsseldorf dimostrano invece una diversa realtà cittadina, da cui hanno inizio 

eventi già predisposti ad offrire arte contemporanea nei generi del Minimalismo e 

Concettualismo, determinati anche dalle grandi personalità già stabilite nel territorio. Basilea 

ne cambia il paradigma, apportando le modifiche necessarie a fondare un’istituzione oggi 

considerata benchmark del settore. Bologna dimostra come una città con una lunga storia legata 

all’arte moderna, possa essere in grado di aprire la strada ad un mercato del contemporaneo 

ancora oggi riconosciuto tra i primi in Europa.118 

Questo rimane un resoconto del primo periodo di sviluppo di queste fiere, contemporaneo ad 

una fase di generale salute economica; con la prospettiva di una analisi postuma, è però 

necessario riconoscere come questo sia un momento che in pochi anni viene seguito dalla 

profonda crisi degli anni Ottanta, dovuta allo scoppio della bolla del mercato dell’arte. La 

svolta del panorama economico porta anche ad una obbligata evoluzione del settore fieristico, 

che già negli anni Novanta si vede risanato e rinnovato. È importante riconoscere come in ogni 

fase di crisi e di ripresa, sia sempre stato il network di professionisti che ha determinato il 

riassestamento del settore.119 

 
118 Morgner, «The Art Fair as Network», p. 34. 
119 Morgner, «The Art Fair as Network», p. 36. 
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2.3 Partecipazioni alle fiere di Rosanna Chiessi 

Analizzando i primi anni di attività di Rosanna Chiessi nel periodo che va da 1971 al 1978, si 

può riconoscere come vengano selezionate con attenzione le fiere d’arte contemporanea a cui 

prende parte. Sono ricorrenti le partecipazioni ad Art Basel, IKI Düsseldorf e Arte Fiera 

Bologna; una selezione ad oggi riconoscibile come una scelta conscia, volta all’inserimento 

della propria attività in una rete di gallerie ed artisti con influenza internazionale. Esaminando 

le diverse iniziative organizzate in particolare da Pari & Dispari, è inoltre interessante cogliere 

come la proposta evolva con l’allargarsi del network di Chiessi; le fiere vengono utilizzate 

come opportunità per creare relazioni, e poi consolidarle attraverso la collaborazione nella 

pubblicazione di edizioni e multipli della casa editrice. La specifica attività di Chiessi può 

essere quindi inserita in una più ampia tendenza individuata da Christian Morgner, nel saggio 

“Art Fair as Network”; lo studioso appunto identifica l’utilizzo della fiera d’arte da parte di 

galleristi e professionisti, come mezzo catalizzatore per l’ampliamento del loro raggio di 

influenza nel settore e l’instaurarsi di nuove relazioni lavorative.120 

I cataloghi delle fiere sono stati lo strumento di ricerca principale per ricostruire il racconto 

attorno a queste partecipazioni, immortalate e organizzate negli album fotografici dell’archivio 

di Chiessi, numero 39 “Fiere nazionali e internazionali anni ‘70” e numero 40 “Fiere nazionali 

e internazionali anni ’70-‘80”. 

1971: la Fiera Grafica di Colonia 

Il 1971 segna l’inizio dell’attività fieristica per Chiessi; l’unica partecipazione avviene alla 

Fiera Grafica di Colonia, svolta in primavera. Chiessi partecipa sotto l’insegna di Grafica 

Internazionale, lo studio specializzato nella produzione di edizioni d’arte e multipli d’artista, 

aperto a Roma nel 1969 assieme al socio e amico Alberto Belardetti.121 La partecipazione ad 

eventi internazionali si dimostra una prerogativa evidente sin dal principio, al fine di collocare 

l'impresa in maniera vantaggiosa sul mercato e, come già descritto, Colonia è città centrale nel 

network artistico d’Europa.  

 
120 Morgner, «The Art Fair as Network», p. 34. 
121 Chiessi, In bicicletta sul mare, p. 48. Lo studio, situato in via Di Parione, dietro piazza Navona a Roma, rimane 
attivo fino al 1971, anno della Fondazione della casa editrice Pari & Dispari. Vengono prodotte edizioni di Mario 
Ceroli, Agostino Bonalumi, Caruso e Rafael Alberti. 
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Già nel 1969 Chiessi intraprende il suo primo viaggio in Germania, guidata dall’artista tedesco 

Dieter Wallert visita Monaco, Düsseldorf, Francoforte, Colonia e Brema;122 è in questa trasferta 

che la gallerista visita per la prima volta una mostra antologica di Joseph Beuys123 e assiste ad 

una delle sue Aktionen, una ricostruzione di Wie man dem toten Hasen die Bilder erklärt (Come 

spiegare la pittura ad una lepre morta). Da qui ha inizio la lunga relazione di Chiessi con le 

fiere tedesche e gli artisti che svolgono le proprie attività in Germania. 

Alla fiera vengono proposte diverse opere dell’artista e poeta spagnolo Rafael Alberti, in 

particolare R. Alberti per Picasso (Picasso. Amore delirio distruzione)124 e Corrida.125 Alberti, 

artista centrale nella prima attività di Chiessi, la conosce a Roma nel momento in cui si ritrova 

costretto a spostare la propria attività in Italia, poiché esule con moglie e figlia a causa del 

regime franchista; durante il suo soggiorno italiano, grazie alla significativa collaborazione con 

Chiessi, compie anche diverse visite a Reggio Emilia, e ne riceve il titolo di cittadino onorario 

di nel 1975.126 

Sono presenti nell’allestimento anche diversi numeri di Enciclopedia Juvene. Le poche 

immagini fotografiche disponibili mostrano un allestimento fitto di opere, in uno stand di 

dimensioni piuttosto limitate, configurazione tipica per la partecipazione fieristica di uno studio 

ancora poco conosciuto a livello internazionale. 

1972: Internationaler Markt für aktuelle Kunst, Düsseldorf  

Il 1972 rappresenta il primo anno di attività fieristica per Pari & Dispari, la casa editrice fondata 

da Chiessi a Reggio Emilia l’anno precedente dopo aver lasciato Roma, inaugurato con la 

partecipazione alla seconda edizione di IKI a Düsseldorf.127 Come si evince dalle immagini 

 
122 Chiessi, In bicicletta sul mare, p. 44. 
123 Dai resoconti di Chiessi e dalla biografia pubblicata da L. De Domizio Durini nel catalogo Beuys Voice (Electa 
Kunsthaus, 2011) si deduce che la mostra antologica visitata sia Joseph Beuys. Arbeiten von 1947 bis 1969 der 
    Sammlung 1968 Karl Ströher I (April - May 1969, Exhibition at Städtische Kunsthalle, Düsseldorf). 
124 https://www.pariedispari.org/opere/rafael-alberti-alberti-per-picasso “Edizione realizzata in occasione del 
novantesimo compleanno di Picasso. L’opera consta di 3 poesie litografate dall’originale manoscritto e di tre 
incisioni al piombo del poeta. Poesie e incisioni di Rafael Alberti, Traduzione di Ignazio Delogu, Roma, Grafica 
internazionale, 1971 (litografia Luciano Chiovini), cartella cm 68 x 52, tiratura 99 esemplari numerati in numeri 
arabi XX esemplari in numeri romani”. 
125 https://www.pariedispari.org/opere/3083  
126 https://www.pariedispari.org/eventi/rafael-alberti-cittadino-onorario-di-reggio-emilia-1975-e-1985, Album 4, 
pp. 4-10. 
127  IKI Internationaler Markt für aktuelle Kunst 1972, Düsseldorf neues Messegelände. 6-11 Oktober 1972. 
Düsseldorf, 1972, n.p. 

https://www.pariedispari.org/opere/rafael-alberti-alberti-per-picasso
https://www.pariedispari.org/opere/3083
https://www.pariedispari.org/eventi/rafael-alberti-cittadino-onorario-di-reggio-emilia-1975-e-1985
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fotografiche che mostrano anche edizioni pubblicate dallo studio romano, nello stand Chiessi 

presenta una informale collaborazione con Grafica Internazionale.128 

IKI era una fiera d’arte contemporanea che vantava un sistema particolarmente democratico e 

accessibile per gallerie di varia origine; la locazione degli stand e delle gallerie veniva 

comunque definito nello spazio espositivo, attraverso la suddivisione dei partecipanti in nove 

macrogruppi, secondo le correnti artistiche presentate dalle gallerie.129 Nel caso di Pari Editori 

& Dispari130 il gruppo è Verlage, Editionen und moderne Antiquariate, ovvero una selezione 

di gallerie specializzate nella pubblicazione di edizioni d’arte; tra le sedici gallerie della 

categoria, undici sono tedesche, tre sono italiane, una francese e una svizzera.131 Le 187 gallerie 

partecipanti sono disposte in un unico padiglione diviso in due atri, gli stand nelle posizioni 

privilegiate sono Denise René e Hans Mayer (Düsseldorf ) del Gruppo 2, Galerie Semiha Huber 

(Zurigo) e Galerie Alfred Schmela (Düsseldorf ) del Gruppo 4, Galerie Roman Norbert Ketterer 

(Campione d’Italia) e Orangerie (Colonia) del Gruppo 1.132   

Pari & Dispari propone edizioni di Giulio Bizzarri, Claudio Parmiggiani, Corrado Costa, si 

riconoscono dalle immagini fotografiche in particolare Farfalle di Mario Ceroli, e Le 

Apparizioni di Giovanni Rubino, ma l’opera principale è sicuramente 40+1+3. Gioco delle 

carte “Piacentine” con libera interpretazione di 44 artisti, edizione simbolo della prima 

attività di Chiessi. Questa pubblicazione riuniva una selezione di artisti, impegnati nel 

rielaborare un oggetto della cultura popolare come le carte da gioco. Gli artisti coinvolti nel 

 
128Album 39, p. 8. 
129 IKI Internationaler Markt für aktuelle Kunst 1972, Düsseldorf neues Messegelände. 6-11 Oktober 1972. 
Düsseldorf, 1972, n.p. I nove gruppi sono: 1) Expressionismus und Nachimpressionismus, Kubismus, Dada; 2) 
Konstruktivismus, Op-Art, Kinetik, Hard-Edge-Colour-Painting, Signalkunst, Minimal-Art, Ars Accurata, Neue 
Konkrete Kunst; 3) Lyrische Abstraktion (Taschismus, Action-Painting, Semantik, Informel, Neue Abstraktion, 
Arte Povera, Post-Painterly-Abstraction); 4) Neodada, Neuer Realismus, Kunst und Wissenschaft, Happening and 
Fluxus, Konzept Art, Land Art, Prozeß Art, Ideen-Kunst, Aktionen, Environments, Intermediâre Kunst, Lettristik, 
Body- and Behaviour-Art, Mixed Media, Materialkombinationen, 5) Neue Figuration, Pop Art, Post-Pop-Art, 
Neuer amerikanischer Realismus, gesellschaftlich-engagierter Realismus, Hard-Edge-Figuration, Neue 
Landschaft; 6) Surrealismus, Wiener Schule, Automatismus, Ars Phantastica, Erotische Kunst; 7) Naïve; 8) 
Verschidene Kunstströmungen; 9) Verlage, Editionen und moderne Antiquariate. 
130 Nei primi anni di attività il nome sui cataloghi delle mostre è Pari Editori & Dispari, dal 1974 viene 
semplificato a Pari & Dispari tranne per un’eccezione ad Art’74 in cui si aggiunge la specifica Galleria Pari & 
Dispari. 
131 Ivi, n.p. Gallerie che fanno parte del Gruppo 9: artpromotion Galerie & Edition (Schloß Holte), Art Press 
Verlag (Düsseldorf), Edition Beauclair (Francoforte), Il Bisonte (Firenze), Monika Beck Edition 
(Schwarzenacker), Galerie Defet (Nürnberg), Ditte Raimondi (Milano), Elite-Verlag Ernst Heyer (Essen), 
Editions Lahumiere (Parigi), Living Art Edition (Witten), Ha. Jo. Müller (Colonia), Pari Editori & Dispari, 
Rosanna Chiessi (Reggio-Emilia), Edition Print (Berlino), Steintor Verlag, Rudolf Jüdes (Burgdorf), Edition 
Sydow (Francoforte), Edition Wittemann (Monaco di Baviera). 
132 Ivi, n.p. 
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disegnare ognuno la faccia di una carta, sono rappresentanti di diverse correnti artistiche, 

principalmente della poesia sperimentale e poesia visiva (Costa, Spatola), neoavanguardia 

letteraria (Villa) e arte concettuale (Parmiggiani, Vaccari). 133 Le carte appaiono anche sulla 

copertina di Domus nel numero del gennaio 1973, con un commento di Paul Restany che recita: 

«Rosanna Chiesi has taken more than a year to complete this enterprise, a year of perseverance 

and patience. It is to be hoped that the most original and attractive result will repay her 

efforts».134 L’opera è riproposta anche sulle pagine del catalogo della fiera dedicate a Pari & 

Dispari, con l’aggiunta delle opere di Paul Van Hoeydonck Sogno dell’astronauta,135 Giulio 

Bizzarri Protostrip, Claudio Parmiggiani con una collezione di serigrafie, Giovanni Rubino 

Rubino e le apparizioni, con relative immagini.136 

Dalle fotografie di Chiessi, sono presenti alla fiera gli artisti Claudio Parmiggiani e Corrado 

Costa,137 entrambi coinvolti nell’edizione delle carte piacentine. Inoltre, una serie di immagini 

mostra Chiessi seduta allo stand di Modern Art Agency (Gruppo 4), la galleria napoletana 

gestita da Lucio Amelio, allestita “in solidarietà con Beuys”.138 Uno striscione appeso sullo 

sfondo dello stand legge «Will Sozialdemokrat Rau Studenten erneut an der Aufnahme des 

Studiums in der Kunstakademie Düsseldorf hindern? Kommit in dei Akademie und 

Solidarisiert euch mit den Studenten! Joseph Beuys»139 facendo riferimento alla vicenda che 

in quel periodo coinvolgeva l’artista tedesco, che si trovava coinvolto in disputa con la 

Kunstakademie di Düsseldorf perché in disaccordo con le regole di ammissione degli studenti, 

 
133 https://www.pariedispari.org/news/4013-gioco-delle-carte-piacentine-con-libera-interpretazione-di-44-artisti  
“Edizione a cura di Rosanna Chiessi, Corrado Costa, Mario Ferrari, stampa Franco Cioppi, retro di G. Alviani, 
fiches e grafica di Giulio Bizzarri Reggio Emilia, Edizioni Pari&Dispari, [1972], 1 cartella in panno verde (50 
carte), 69 x 50 cm. Edizione di 150 mazzi numerati e firmati dagli autori su ogni carta (cm 11 x 7)”. Gli artisti 
coinvolti sono Roberto Crippa, Agostino Bonalumi, Sante Monachesi, Lucio Del Pezzo, Guy Harloff, Mario Merz, 
Giulia Niccolai, Vincenzo Agnetti, Pietro Gallina, Franco Vaccari, Rafael Alberti, Giordano Falzoni, Giuseppe 
Desiato, Claudio Parmiggiani, Gianfranco Pardi, Adriano Spatola, Bruno Di Bello, Marco Gastini, Umberto 
Mastroianni, William Xerra, Gianfranco Baruchello, Pierre Restany, Eliseo Mattiacci, Giulio Turcato, Emilio 
Tadini, Maurizio Nannucci, Corrado Costa, Emilio Villa, Antonio Calderara, Maurizio Mochetti, Mario Mariotti, 
Giovanni Rubino, E. Mariani, Gianni Dova, Hsiao Chin, Giuseppe Marotta, Rodolfo Aricò, Emilio Vedova, 
Innocente, Pablo Echaurren, Alì Cavaliere, Concetto Pozzati, Nicola Carrino, Getulio Alviani, Giulio Bizzarri. 
134 Pierre Restany, «Carte aggiornate», Domus, gennaio 1973, p.2. 
135 Album 1, pp. 43-57. Incluse immagini dell’edizione e dell’artista, nonché un ritaglio della rivista The New 
Yorker dove viene nominata l’opera.  
136 IKI Internationaler Markt für aktuelle Kunst 1972, Düsseldorf neues Messegelände. 6-11 Oktober 1972. 
Düsseldorf, 1972, n.p. 
137 Album 39, p. 8. 
138 Ivi, p. 10 
139 Trad. «Il socialdemocratico Rau impedirà ancora una volta agli studenti di iniziare i loro studi all’Accademia 
di Düsseldorf? Venite all’Accademia e dimostrate la vostra solidarietà agli studenti! Joseph Beuys» (traduzione 
dell’autrice). 

https://www.pariedispari.org/news/4013-gioco-delle-carte-piacentine-con-libera-interpretazione-di-44-artisti
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e proprio nei giorni della fiera stava occupando l’ufficio del segretario d’istituto assieme 

cinquantaquattro alunni.140 

Questa è una partecipazione fieristica che dal punto di vista delle opere in vendita, degli artisti 

selezionati e delle relazioni consolidate, posiziona l’immagine di Pari & Dispari nel particolare 

ambiente artistico delle Neoavanguardie sperimentali, originate negli anni Sessanta. Un milieu 

stabilito da Chiessi nel decennio precedente attraverso la frequentazione degli artisti modenesi 

come Franco Vaccari, Franco Guerzoni e Giuliano Della Casa, influenzato poi dalla poesia 

visiva d’avanguardia di Corrado Costa, Emilio Villa e Giulio Bizzarri, e ampliato con incontro 

con l’avanguardia tedesca rappresentata da Beuys.141 È importante già riconoscere come 

Chiessi sia in grado di costruire relazioni con altri galleristi italiani già affermati per ottenere 

nuove opportunità; Chiessi conosce l’arte di Beuys nel 1969, nel 1971 Lucio Amelio inizia la 

propria collaborazione con lo stesso Beuys dopo averlo conosciuto ad una conferenza ad 

Heidelberg142. 

1973: Basilea e Düsseldorf  

ART 4 ‘73 

La prima partecipazione di Pari & Dispari alla fiera di Basilea avviene nel 1973. Nella quarta 

edizione la fiera ha raggiunto un certo grado di maturità; in questa fase il comitato 

organizzatore è costituito unicamente da rappresentanti svizzeri e la maggior parte delle 

gallerie partecipanti giocano in casa, facendo posto a ventisei gallerie italiane su un totale di 

281. 

La sede della fiera è disposta su due piani e divisa in sette padiglioni, sistemati secondo 

un’organizzazione informale, determinata dall’importanza delle gallerie partecipanti; a Denise 

 
140 De Domizio Durini, Beuys Voice, pp. 523–24. La relazione tra Beuys e l’Accademia deteriora profondamente 
nel 1971 per un fondamentale disaccordo sul principio del numerus clausus. Quindi dopo aver fallito nel tentativo 
di far accedere ai corsi 142 studenti precedentemente scartati dagli altri professori, il 15 Ottobre 1971 organizza 
una prima occupazione degli uffici della scuola chiedendo un colloquio col Ministro dell’educazione Johannes 
Rau. Dopo una serie di scambi tra i due, senza raggiungere un accordo, Beuys decide per una seconda occupazione 
dell’Accademia il 10 ottobre 1972. La vicenda si conclude col licenziamento di Beuys dal proprio ruolo di 
professore.  
141 https://www.pariedispari.org/artisti/parmiggiani-claudio  
142 https://www.khi.fi.it/it/bibliothek/im-fokus/sammlung-joseph-beuys.php  

https://www.pariedispari.org/artisti/parmiggiani-claudio
https://www.khi.fi.it/it/bibliothek/im-fokus/sammlung-joseph-beuys.php
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René e Hans Meyer vengono assegnati gli stand più grandi su entrambi i piani, mentre Pari 

Editori & Dispari riceve una posizione meno favorevole al primo piano143. 

Barragán spiega come la posizione dello stand nel contesto fieristico rientri in un più ampio 

discorso attorno al marketing dell’arte; il gioco è quello del distinguersi dai propri concorrenti 

tramite positioning (posizionamento). Il termine introdotto dai consulenti di marketing Al Ries 

e Jack Trout nel 1972, descritto come «The manner in wich consumers, cilents, buyers and 

others see competing brands and other products». 144 Un buon posizionamento dello stand nella 

fiera determina infatti quante persone riusciranno vederlo, e con maggiori interazioni sarà più 

facile portare a termine non solo vendite ma anche accordi tra mediatori; l’intento è quello di 

catturare l’attenzione del passante e ciò si ottiene mantenendo la massima visibilità. La galleria 

che può permettersi di acquistare più metri quadri avrà di conseguenza sempre più visibilità. 

Un dato non trascurabile per una fiera come quella di Basilea, la cui partecipazione delle 

gallerie nel 1973 non era ancora limitata da una selezione iniziale. Anche per questo i prezzi 

per gli stand inizieranno non solo ad aumentare per mantenere un certo grado di esclusività 

dell’evento, ma dagli anni Ottanta andranno anche a variare a seconda della posizione più o 

meno favorevole all’interno dell’area espositiva.145 

Il catalogo della fiera, nelle pagine dedicate a Pari & Dispari, presenta per la prima volta il logo 

a doppia chiave disegnato nel 1972 da Giulio Bizzarri, d’ora in poi sempre presente, sarà 

simbolo di riconoscimento dell’attività di Chiessi. È inoltre fornita una lista degli artisti in 

collaborazione con la casa editrice e una selezione di tre opere con immagini: Gioco del 

Domino di Antonio Calderara, La valigia dell’Emigrante di Mario Ceroli, Napoli 2 di Giuseppe 

Desiato.146 La veste grafica si mantiene sempre molto semplice e lineare. 

Dalle immagini fotografiche147 si coglie invece una situazione più complessa, mostrata anche 

nella fase di allestimento dello stand. Quello che era previsto essere uno spazio dedicato alle 

Lapidi di William Xerra e ad opere di Corrado Costa, dovette essere riprogettato quando 

 
143 Art 4’73. Vierte Internationale Kunstmesse Basel. Kunst des 20. Jahrhunderts, Kunstbücher. Basilea, 1973, 
n.p.. 
144 Paco Barragán, The Art Fair Age: On Art Fairs as Urban Entertainment Centers; Art Fair Curators; Expanded 
Painting; Collecting; and New Fairism, Milano, Charta, 2008, p. 34. 
145 Genoni, «“Just what is it that makes it so different, so appealing?”: Art Basel: von der Verkaufsmesse zum 
Kulturereignis», p. 109. 
146 Art 4’73. Vierte Internationale Kunstmesse Basel. Kunst des 20. Jahrhunderts, Kunstbücher. Basilea, 1973, 
pp. 412-413. Elenco delle opere esposte: Alberti, Bizzarri, Calderara, Ceroli, Costa, Desiato, Guerzoni, Miroglio, 
Parmiggiani, Rubino, Villa, Wallert, Xerra, 40+1+3. 
147 Album 39, pp. 24-26. 
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all’ultimo momento la Soprintendenza di Bologna negò il proprio beneplacito per l’espatrio 

delle opere, e queste non aggiunsero Basilea in tempo.148 I pannelli dello stand vennero quindi 

coperti da immagini fotografiche della performance Il Cristo di Marghera di Giovanni Rubino 

e Corrado Costa e dell’edizione Camions. 700 km di esposizione. Modena-Graz di Franco 

Vaccari. Venne esposto anche Omaggio all’artista, teste scolpite in legno, dell’artista 

modenese, nonché libri-events149 di Guerzoni, della Casa, Rubino, Bizzarri e Corrado Costa.150 

L’imprevisto occorso è un esempio di una serie di aneddoti richiamati da Chiessi, in cui le 

autorità hanno dimostrato di non avere gli strumenti non solo per certificare l’autenticità delle 

opere, ma nemmeno per riconoscere gli oggetti d’arte concettuale come tali. Anche in questo 

caso il contesto statunitense si trova in anticipo sul tema, artisti come Sol Le Witt e Daniel 

Buren, e il dealer Seth Siegelaub sollevano la questione a fine anni Sessanta proponendo nuovi 

strumenti per riconoscere «l’autenticità, elaborando regole certamente valide dal punto di vista 

dell’affermazione di assoluta paternità intellettuale dell’opera, seppur, in alcuni casi estremi, 

anche di dubitabile cittadinanza giuridica.»151 Viene sviluppato quindi un corredo documentario 

che, associato ad ogni opera, ne certifica i caratteri necessari al riconoscimento da parte delle 

autorità coinvolte, che siano commerciali o giuridiche, chiamato The artist’s reserved Rights 

Transfer And Sale Agreement (pubblicato su Studio International da Siegelaub nell’aprile 

1971). Nel contesto italiano, e in particolare quello bolognese, ancora profondamente connesso 

alla tradizione delle tecniche dell’arte moderna, si riconosce come il processo di 

riconoscimento dell’arte contemporanea e in particolare quella concettuale, si dimostri più 

complesso.152 

In occasione della fiera avviene anche il primo incontro tra Chiessi e l’editore artistico 

Francesco Conz, accompagnato dal rappresentante dell’Azionismo Viennese Günther Brus; i 

due uomini si erano a loro volta conosciuti l’anno precedente ad un’altra fiera tedesca, 

frequentata da Brus e dagli altri artisti del gruppo viennese, poiché al momento in esilio 

volontario in Germania per scappare da una sentenza a sei mesi di carcere, dopo una 

 
148 Elena Zanichelli, a cura di, Women in Fluxus & other experimental tales: eventi partiture performance, Palazzo 
Magnani, Milano, Skira, 2012, p. 124. 
149 Chiessi, Oltre lo spettacolo, p. 24. Viene chiarito nella nota (4) che Costa definisce libri-events “nuovi libri 
che non sono più né una raccolta di illustrazioni, né libri oggetto privi di consultazione che si verificano con un 
apporto visivo immediato”. 
150 Ivi, pp. 13–15. 
151 Alessandra Donati et al., «Autenticità, Authenticité, Authenticity dell’opera d’arte. Diritto, mercato, prassi 
virtuose», Rivista di diritto civile 61, fasc. 4, 2015, p. 1010. 
152 Ibidem. 
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performance considerata troppo esplicita e violenta, svolta presso l’Università di Vienna nel 

1968.153 

IKI, 3° Internationaler Markt für aktuelle Kunst, Düsseldorf 1973 

La terza edizione di IKI Düsseldorf, svolta tra il 29 settembre e il 7 ottobre 1973, presenta 

un’area espositiva ampliata, composta ora da tre padiglioni, e propone nuovamente 

un’organizzazione degli espositori secondo correnti artistiche. Lo stand di Pari Editori & 

Dispari rientra nel Gruppo 9 Verlage, Editionen und moderne Antiquariate; in un totale di 

ventisette gallerie nella sezione, è l’unica galleria italiana, assieme ad altre diciotto tedesche, 

tre svizzere, e partecipazioni singole da Austria, Paesi Bassi, Regno Unito, Stati Uniti e 

Svezia.154 Come nell’edizione precedente, la sezione viene relegata ad una posizione periferica 

del padiglione, favorendo ancora una volta le gallerie tedesche e svizzere rappresentanti di 

Impressionismo, Espressionismo e Post-Impressionismo, Cubismo e Dadaismo (Gruppo 1). 

Il catalogo nelle pagine dedicate a Pari Editori & Dispari presenta le immagini dell’edizione 

delle carte piacentine 40+1+3 e della Valigia dell’Emigrante di Mario Ceroli accompagnata 

da un testo tratto dall’opera.155 Viene inoltre fornita una lista aggiornata degli artisti 

rappresentati da Pari & Dispari.156 

In fiera lo stand ha dimensioni raddoppiate rispetto all’anno precedente, e viene diviso in due; 

la prima metà è unicamente dedicata a Giuseppe Desiato che espone Storia del mio pene157, 

una serie di fotografie rappresentanti il suo organo genitale, mentre la seconda è allestita con 

 
153 Viviani, «Francesco Conz», p. 66. «As anticipated, towards the end of 1972, Conz was in Berlin for business 
purposes and attended a small art fair. He first met the renowned Italian gallerist, art critic and publisher Luciano 
Inga-Pin, who informed Conz about body art for the very first time. Contextually, he met the Viennese Actionist 
Günter Brus, who, at the time, fled to Germany in voluntary exile. More precisely, he escaped avoiding a six-
month prison sentence due to his violent performance during Kunst und Revolution, held at the University of 
Vienna in 1968. While staging that action, Brus engaged in disgusting and obscene acts like urinating, defecating, 
and masturbating while singing the Austrian national anthem» 
154 IKI. 3° Internationaler Markt für aktuelle Kunst. Düsseldorf, 29 September - 7 Oktober 1973. Düsseldorf, 
1973, p. 623. 
155 Ivi, p. 410. «GEOMETRIA Analitica, descrittiva, elementare, organica, piana, pratica, proiettiva, solida, 
sublime/area, arco, cerchio, cono, cubo, cateto, diametro, elisse, iperbole, ipotenusa, linea, lato, perimetro, 
perpendicolare, piramide, prisma, quadrato, quadrilatero, raggio, retta, rettangolo, rombo, segmento, seno, 
sfera, solido, superficie, tangente, triangolo, vertice, teorema.» 
156 Ivi, p. 411. «Graphik und Editionen von: Alberti, Bizzarri, Calderara, Ceroli, Bonalumi, Costa, Della Casa, 
Desiato, Guerzoni, Donato, Miroglio, Parmiggiani, Rubino, Villa, Wallert, Xerra, Mochetti, Niccolai, Monachesi, 
Crippa, Harloff, Agnetti, Turcato, Nannucci, Aricò, Mariotti, Mariani, Vaccari, Del Pezzo, Talzoni, Merz, Gallina, 
Tadini, Mattiacci, Gastini, Vedova, Dova, Alviani, Pozzati, Echaurren, Marotta, Spatola, Baruchello, Restany, 
Pardi, Innocente, Mastroianni, Hsiao, Carrino, Cavalere, Di Bello. » 
157 Maria De Vivo et al., «In bilico, nel tempo. Prime considerazioni sull’arte e sulle azioni di Giuseppe Desiato», 
ACTING ARCHIVES REVIEW, fasc. 18, 2019, p. 89. 
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edizioni di Franco Guerzoni, Giuliano Della Casa, Mario Ceroli, Giulio Bizzarri e altri.158 La 

partecipazione di Desiato si estende anche con la proiezione di suoi film della serie Napoli,159 

un’opera creata durante l’epidemia di colera a Napoli del ’73, e con l’esposizione della relativa 

edizione.160 La relazione con Desiato, iniziata nel 1972, diventa presto una delle principali 

ispirazioni per Chiessi, che lo ospita d’ora in poi ad ogni evento fieristico; la Body Art di 

Desiato, per molti versi ispirata alla teatralità e cerimoniosità dell’Orgien-Mysterien-Theater 

(Il Teatro delle Orge e dei Misteri) di Hermann Nitsch, ne rappresenta un’interpretazione 

fortemente influenzata dalla tradizione antropologica napoletana. L’opera di Desiato sarà poi 

“condivisa” tra i galleristi italiani: Peppe Morra, Rosanna Chiessi e Francesco Conz.161 

1974: Basilea e Düsseldorf  

ART 5 ‘74 

Alla sua quinta edizione, ART viene organizzata attraverso la collaborazione di un comitato di 

espositori costituito da ventiquattro rappresentanti provenienti da dodici Paesi, sempre a 

simboleggiare l’impegno della fiera per un’inclusione democratica dei partecipanti.162 Un 

secondo cambiamento avviene invece dal punto di vista formale; alla fiera svolta dal 19 al 24 

giugno 1974, viene per la prima volta creata una sezione dedicata a 50 galleristi specializzati 

nell’avanguardia, chiamata Nuove Tendenze, viene inoltre aperta la possibilità di allestire una 

serie di “one man show”.163 Pari & Dispari, riconosciuta per la qualità della sua proposta 

sperimentale, viene inclusa in Nuove tendenze, mantenendo uno stand di ridotte dimensioni 

ma posizionato assieme ad alcune tra le più importanti dealer galleries dell’arte concettuale del 

periodo, tra cui Castelli (New York), Sonnabend (Parigi), Konig Galerie Stampa (Colonia), e 

le italiane Galleria Borgogna (Milano), Sperone (Torino) e Ortelli (Milano). 164 

 
158 Album 39, p. 20. 
159 Solmi et al., La performance oggi, n.p. 
160 Chiessi, Oltre lo spettacolo, p. 14. 
161 https://www.madrenapoli.it/collezione/giuseppe-desiato/  
162 Art 5’74. Fünfte Internationale Kunstmesse Basel. Kunst des 20. Jahrhunderts, Kunstbücher, Basilea, 1974, 
n.p. Il rappresentante italiano è Lucio Amelio con Modern Art Agency. 
163 Ivi, n.p. 
164 Genoni, «“Just what is it that makes it so different, so appealing?”: Art Basel: von der Verkaufsmesse zum 
Kulturereignis», p. 83. La Galerie Stampa, fondata nel settembre 1969, si è rapidamente trasformata nella "più 
avanzata" galleria di Basilea (cita Genoni riportando la registrazione di Peter F. Althaus in conversazione con 
Elisabeth Albrecht, Christina Seitz, Dora Imhof e Philip Ursprung, 2007) 

https://www.madrenapoli.it/collezione/giuseppe-desiato/
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Le pagine del catalogo dedicate a Pari & Dispari sono occupate solamente da tre immagini, 

riferimenti ad opere e performance di Giuseppe Desiato, Herman Nitsch e Franco Vaccari.165 

Il programma organizzato per la fiera rappresenta un momento di passaggio nello sviluppo 

della scuderia di Pari & Dispari; il primo incontro con Francesco Conz e il consolidarsi del 

rapporto con Giuseppe Morra e Lucio Amelio rappresentano per Chiessi un’opportunità di 

avvicinarsi non solo agli artisti dell’Azionismo Viennese ma anche del Fluxus statunitense.166 

Oltre all’esposizione delle fotografie di performances di Hermann Nitsch, Al Hansen e Franco 

Vaccari, viene per la prima volta ospitata una performance: Giuseppe Desiato si cimenta in 

Crocefissione,167 una rappresentazione che ricorda una cerimonia di nozze, davanti ad una 

bambola crocefissa e decorata da drappi e festoni come una Madonna, in cui l’artista si mette 

in posa come per scambiare delle promesse di matrimonio con artisti, amici, passanti nonché 

la stessa Chiessi. Le fotografie dell’album di Chiessi mostrano Desiato che coinvolge i passanti, 

spostandosi tra gli stand e mettendosi in posa anche con la security della fiera.168 Incluso da 

Lea Vergine nel volume seminale della Body Art Il corpo come linguaggio (1974), Desiato 

stesso descrive così le proprie azioni: 

«Queste mie Operazioni hanno, e debbono avere sempre dei significati e dei sensi che si 

allacciano a questioni di vita vissuta e tramandata. Possibilità personali e individuali a 

parte, è sempre la forza della logica e la debolezza delle contraddizioni di un sistema, che 

decidono e producono in parte certi comportamenti». 169 

La scelta di includere anche una performance nel programma della fiera è, in questo caso, 

l’origine di ciò che caratterizzerà Pari & Dispari negli anni successivi. È evidente che la 

partecipazione alle fiere non è vista da Chiessi come mezzo per il solo guadagno economico, 

ma piuttosto si concentra sulla proposta di azioni di rottura rispetto al tradizionale contesto del 

mercato. Ad oggi vedere una fiera d’arte come art show è normale, ci si aspetta di assistere ad 

eventi elaborati, che offrano non solo arte dalla qualità selezionata, ma anche un’esperienza 

coinvolgente, mentre nelle prime iterazioni di “spettacolo fieristico” una risposta positiva da 

parte del pubblico non era garantita.170 

 
165 Art 5’74. Fünfte Internationale Kunstmesse Basel. Kunst des 20. Jahrhunderts, Kunstbücher, Basilea, 1974, 
pp. 472-473. 
166 Chiessi, Oltre lo spettacolo, p. 13. 
167 Solmi et al., La performance oggi, n.p. 
168 Album 39, pp. 48-56. 
169 Lea Vergine, Il corpo come linguaggio: (la Body-art e storie simili), Milano, Prearo, 1974, p. 119. 
170 Barragán, The Art Fair Age, pp. 29–30. 
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IKI, 4° Internationaler Markt für aktuelle Kunst, Düsseldorf 1974 

La partecipazione alla fiera di Düsseldorf del 1974 viene documentata già dalle fasi 

preparatorie; le immagini degli album mostrano Joe Jones, Rosanna Chiessi, Giuliano Siardi e 

Giuseppe Desiato nel salotto di Reggio Emilia, alle prese con l’assemblaggio degli strumenti 

musicali dell’artista americano, da presentare in fiera.171 Jones è uno dei primi rappresentanti 

del Fluxus che collaborano con Chiessi; la relazione stabilita grazie all’incontro con Conz alla 

fiera di Basilea del 1973, dà il via ad una nuova fase nell’attività di Pari & Dispari.172 Da subito 

la collaborazione assume un carattere domestico e di amicizia, non è raro per Chiessi ospitare 

in casa propria gli artisti, a volte anche per mesi,  mentre lavorano alle loro opere. 

Allo stand in fiera oltre agli strumenti di Jones vengono anche esposte opere di Desiato della 

serie degli Ex Voto, assemblaggi di fotografie rappresentanti volti di donne inserite in delle 

scatole di cartone incollate su tavole di legno, e Storia di un’adolescente (Napoli 7)173, un film 

accompagnato da retrospettiva fotografica del periodo 1958-1970.174 Altre immagini mostrano 

nodali momenti di socialità e scambio; alla fiera di Düsseldorf è presente Francesco Conz con 

Hermann Nitsch, recentemente espulso dall’Italia a seguito della sua Performance n.45 svolta 

presso lo Studio Morra di Napoli, a cui la stessa Chiessi aveva assistito.175  

In questa edizione viene, rivista la disposizione dei padiglioni e abbandonata la divisione delle 

gallerie per correnti artistiche, Pari & Dispari viene comunque affiancata da altre gallerie 

specializzate in multipli d’artista ed edizioni. 

Nel catalogo della fiera, le pagine di Pari & Dispari mostrano una fotografia tratta dall’edizione 

Napoli 4. Storia di un manichino di Desiato,176 affiancata dalla lista di artisti di cui si 

 
171 Album 39, pp. 29-33. 
172 Chiessi, Oltre lo spettacolo, p. 14. 
173 Solmi et al., La performance oggi, n.p. 
174 https://www.pariedispari.org/opere/giuseppe-desiato-ex-voto  
175 https://www.museonitsch.org/it/omt/45-aktion-studio-morra-napoli-1974/  «Brus, sua moglie, Margaret Raspé 
e alcuni berlinesi arrivarono dalla Germania, Cibulka dall’austria, Francesco Conz, il suo fotografo e Rosanna 
Chiessi arrivarono dal nord Italia. L’azione fu molto bella, rapida ed intensa. La musica era piuttosto forte e 
selvaggia. Emerse il temperamento del sud, l’ardore e l’entusiasmo dei partecipanti. Poco prima della fine 
dell’azione arrivò la polizia pretendendo di interrompere tutto ciò che stavamo facendo. Continuammo l’azione 
ancora più intensamente di fronte alla polizia fino alla fine.» 
176  https://www.pariedispari.org/edizioni/giuseppe-desiato-napoli-4-storia-di-un-manichino. Giuseppe Desiato, 
Napoli 4. Storia di un manichino, Edizioni Pari&Dispari, 1974 (Legatoria Greggio), 33 x 47 cm. Edizione di 35 
esemplari firmati e numerati contenenti ognuno 9 fotografie in b/n di 30 x 40 cm. A cura di Rosanna Chiessi e 
Francesco Conz Grafica Giulio Bizzarri. 

https://www.pariedispari.org/opere/giuseppe-desiato-ex-voto
https://www.museonitsch.org/it/omt/45-aktion-studio-morra-napoli-1974/
https://www.pariedispari.org/edizioni/giuseppe-desiato-napoli-4-storia-di-un-manichino
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pubblicano edizioni, e di edizioni in preparazione, con particolare nota al film Marilena - 

Verifica di esistenza di Vaccari.177 

1975: Art 6’75, Internationale Kunstmesse Basel 

Nel 1975, più volte descritto come “un anno molto importante”, “il vero anno di rottura, l’anno 

esplosivo”,178 l’unica partecipazione fieristica per Pari & Dispari avviene a Basilea in giungo, 

ma segna profondamente l’attività svolta di lì in poi.  

In collaborazione con l’editore artistico Francesco Conz, vennero organizzate sette 

performance per i sei giorni di apertura della fiera. Si confermava quindi l’impegno di Chiessi 

nei confronti degli artisti del Fluxus e dell’Azionismo viennese, ormai stabili in Italia grazie al 

sostegno dei galleristi Lucio Amelio, Gino Di Maggio e Peppe Morra, ma anche di Achille 

Bonito Oliva con cui Chiessi collaborò per includere gli artisti del Fluxus agli Incontri 

Internazionali d’Arte dell’aprile dello stesso anno.179 La preparazione avvenne attraverso 

riunioni-lavoro svolte tra Reggio Emilia nella casa di Chiessi, ed Asolo a Palazzo Baglioni casa 

di Conz.180 Gli artisti coinvolti furono in ordine di apparizione Nam June Paik e Charlotte 

Moorman, Joe Jones, Giuseppe Desiato, Hermann Nitsch, Geoffrey Hendricks, Takako Saito, 

Dominik Steiger.181 L’evento rappresentò un unicum per Art, che già dopo questa esperienza 

vietò altre performance negli stand della fiera.182 

Lo stand Pari & Dispari in questa occasione ottenne una posizione di riguardo tra le gallerie 

delle Nuove Tendenze, con una delle metrature più estese dell’intera sezione.183 L’allestimento 

era minimale, nello spazio vennero posti solamente un tavolo a fare da scrivania per Chiessi e 

una piccola piattaforma sulla quale ogni artista poteva appoggiare i materiali necessari alle 

performance; dalle fotografie, alle pareti vennero affisse immagini provenienti dalle edizioni 

pubblicate, ma tutto ruotò attorno alle performance. Il pubblico si riunì, affollando la zona 

circostante sedendosi su delle sedie pieghevoli o per terra.184 

 
177 IKI. Internationaler Markt für aktuelle Kunst. Düsseldorf, Altes Messegelände. 19-24 Oktober ‘74. Düsseldorf, 
1974, pp. 262-263. 
178 Chiessi, Oltre lo spettacolo, p. 16. 
179 Ivi, p. 17. 
180 Zanichelli, Women in Fluxus & other experimental tales, p. 122. 
181 Album 39, p. 59. 
182 Caterina Gualco, Fluxus in Italia: Testi Documenti Immagini, Genova, Il canneto, 2012, p. 56. 
183 Art 6’75. 6 Internationale Kunstmesse Basel. Kunst des 20. Jahrhunderts, Kunstbücher. Basilea, 1975, inserto 
pianta della fiera.  
184 Album 39, p. 61. 
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Le informazioni riguardanti le performance arrivano principalmente dalle fotografie raccolte 

da Chiessi. Charlotte Moorman vestì l’opera di Nam June Paik TV Bra for Living Sculpture, 

ovvero indossò un reggiseno composto da raggi a tubi catodici che trasmettevano un mix di 

nastri registrati, feed di telecamere a circuito chiuso e televisione, mentre lei improvvisava con 

il violoncello; l’artista inoltre reinterpretò una performance di Cut Piece di Yoko Ono, 

Omaggio a Beuys di Takehisa	Kosugi e Per Arco di Giuseppe Chiari.185 Anche l’azione Senza 

titolo di Desiato coinvolse l’artista americana nella veste di uno degli Ex Voto mostrati a 

Düsseldorf l’anno precedente, prima spogliata poi coperta di veli e fiori, finì la performance 

entrando in una teca costruita dall’artista a ricordare la loggia sopra l’altare di un capitello 

dedicato alla Madonna.186 L’azione di Hendricks fu invece assistita da Jones e Saito, e si svolse 

attorno all’opera Sedia con Carote, una sedia vera e propria con due targhette incise in francese 

e tedesco che recitavano «Restez immobile sur cette chaise jusqu'à ce qu'un événement 

important de votre passé vous vienne à l'esprit. Levez-vous alors immédiatement»;187 la 

performance era evidentemente disordinata, i tre artisti messi accucciati attorno alla seduta 

manipolavano appunto carote e altri ortaggi assieme a quelli che sembravano essere della corda 

e dei sassi.188 Joe Jones interpretò un Concerto Viaggiante con i propri strumenti musicali 

modificati.189 L’azione di Takako Saito presentò invece il particolare aspetto del gioco, 

spargendo per il pavimento dei cubi di carta di diverse dimensioni invitava il pubblico a 

muoverli e a farli rotolare per lo spazio.190 Le performance di Nitsch e Steiger non vennero 

immortalate e non furono registrate da Chiessi. 

In generale gli eventi messi in atto dagli artisti partono con una forma definita ma fanno molto 

affidamento sull’improvvisazione, pochi raggiungono una fisicità compiuta.191 È difficile avere 

un’immagine completa degli eventi accaduti, soprattutto perché le fotografie non sono in grado 

di cogliere i movimenti nello spazio; queste sono azioni inscindibili dal luogo e tempo in cui 

vengono svolte, il concetto e il contesto rimangono aspetti incomunicabili solamente attraverso 

la registrazione visiva statica. Anche per una performance con l’opportuna documentazione, 

 
185 Album 24, p. 16. 
186 Album 39, p. 85. 
187 https://www.artificialis.eu/?p=6665  
188 Album 39, p. 101. 
189 Ivi, p. 99. 
190 Album 16, p. 40. 
191 Zanichelli, Women in Fluxus & other experimental tales, p. 124. 

https://www.artificialis.eu/?p=6665
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non può comunicare completamente la dinamicità emotiva che spinge l’esecuzione 

dell’opera.192  

Per quanto innovativa si dimostri l’iniziativa di Chiessi e Conz, lascia l’impressione di essere 

un evento poco compreso dalla stampa, per quanto dirompente e al di fuori degli schemi, non 

viene riconosciuta immediatamente dai critici del settore come un momento particolarmente 

sostanziale. È anche da questo che si può dedurre come l’arte sostenuta da Chiessi e dai suoi 

collaboratori rappresenti una nicchia, soprattutto in contesti come quello della fiera degli anni 

Settanta, da molti punti di vista considerata ancora luogo dedicato quasi esclusivamente alla 

compravendita d’arte. Un riconoscimento nei confronti di Chiessi è però registrato nella 

rassegna fotografica Flashback on the Art Fair of Basel pubblicata su Flash Art; il volto della 

gallerista è immortalato assieme ad altri protagonisti dell’evento, come Leo Castelli, Willi 

Bongard e René Block.193 Un altro momento di convivialità è catturato in una simile rassegna 

fotografica pubblicata su Data, in cui una Rosanna Chiessi sorridente è vista accompagnata da 

Geoffry Hendricks e Giuseppe Desiato; la didascalia dell’articolo descrive «Alcuni tra gli 

invitati alla cena offerta da una delegazione degli organizzatori dell’ Ente Fiera di Bologna 

durante i giorni della Art ’75 di Basilea».194 L’evento, organizzato come collaborazione tra le 

due fiere, precede quella che sarà la seconda grande rassegna di performance proposta da Pari 

& Dispari l’anno seguente, proprio a Bologna.195 

1976: Vienna, Bologna, Francoforte 

Il 1976 vede Pari & Dispari partecipare a tre fiere, a febbraio Interkunst a Vienna, a maggio 

Arte Fiera a Bologna e a settembre Buchmesse di Francoforte. 

Fiera di Vienna 

Sono molto scarse le informazioni sulla fiera di Vienna, molto probabilmente Chiessi partecipa 

in uno stand di proprietà di Studio Morra. Vengono mostrate fotografie di varie performance 

di Nitsch.196 Alle poche le immagini della fiera vengono però aggiunte le fotografie dei 

 
192 C. Bishop [2018] Inferni artificiali. La politica della spettatorialità nell’arte partecipativa. Nuova ediz. Roma, 
Luca Sossella Editore, 2024, p. 18. 
193 N.d. «Flashback on the Art Fair of Basel», Flash Art no. 48-49, 1974, pp. 8-9. 
194 N.d, «Fiere: Bologna e Basilea», p. 28. 
195 Ricci, «Art and Market in Bologna in the 1970s. The first steps of Arte Fiera», p. 51. La fiera di Basilea 
viene visitata dai rappresentanti di Arte Fiera, interessati a studiare la rassegna svizzera già affermata, al fine di 
consolidare gli aspetti fondamentali dell’evento bolognese. Già all’Arte Fiera del 1975 vengono applicati i 
cambiamenti necessari a proporre Bologna come muovo centro fieristico europeo. 
196 Album 40, p. 11. 
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festeggiamenti tenuti nei giorni successivi al Castello di Prinzendorf, dimora austriaca di 

Hermann Nitsch, nonché scenario delle sue teatrali performance.197 

Arte Fiera ’76, Mostra mercato d’arte contemporanea 

Il programma per la Fiera di Bologna segue la stessa struttura della partecipazione ad Art Basel 

1975, ogni giorno viene messa in scena una performance. La semplicità del programma è in un 

certo senso un ripiego, in quanto Chiessi e Morra (ancora una volta in collaborazione) avevano 

in programma di allestire un tendone da circo nel padiglione della fiera, ma per ragioni di 

sicurezza i vigili del fuoco non lo avevano permesso.198 Un simile programma venne attuato 

anche tramite la collaborazione tra la Galleria del Cavallino di Venezia e Ronald Feldman Fine 

Arts di New York, prevedendo performance di artisti come Vincenzo Agnetti, Anselmo 

Anselmi e Douglas Davis.199 

Otto giorni otto performance ospitò quindi in ordine le azioni di Hermann Nitsch, Joe Jones, 

Takako Saito, Giuseppe Desiato, Geoffrey Hendricks, Urs Luthi, Franco Vaccari e Heinz 

Cibulka. Anche dal punto di vista degli artisti l’offerta era simile a quella proposta per Basilea, 

ma con una maggiore attenzione rivolta alla Body Art.  

La fiera di Bologna, alla seconda edizione “ufficiale”, si mostrava per la prima volta come un 

evento internazionale. Un articolo di Bolaffi Arte dell’estate 1975 illustrava come se per Basilea 

gli stand costassero 32.500 lire al metro quadrato per un minimo di 24 mq, a Bologna costassero 

15.625 lire per un minimo di 16 mq.200 Il dato illustra come una fiera non ancora affermata 

possa mostrarsi alle gallerie come un'occasione conveniente quando partecipare costa poco. 

Nel caso di Chiessi la minore spesa può anche essere interpretata come un invito a rischiare di 

più con le opere presentate all’evento. Anche Data, elogia la fiera bolognese scrivendo «A 

seguito del successo dell’anno scorso, si è avuta una vera e propria corsa all’ottenimento di uno 

o più stands a Bologna; […] a scadenti imprese meramente bottegaie sono, in parte, subentrate 

imprese culturali di punta, come le gallerie Blu, Lambert, Marconi, Mercato del Sale, Milione, 

Levante, Soldano, Lucio Amelio, Lucrezia De Domizio, Schema e altre. Ancora più marcato il 

salto di qualità nel settore estero […]»201  

 
197 Ivi, p. 19. 
198 Chiessi, Oltre lo spettacolo, p. 51. 
199 Le informazioni riguardanti le performance svolte durante Arte Fiera 1976 provengono dai testi redatti per la 
mostra “Praticamente nulla da vendere” svolta durante Arte Fiera 2024, forniti dalla curatrice della mostra Uliana 
Zanetti.  
200 n.d., «C’era una volta Venezia», Bolaffi Arte, Estate 1975, p. 44. 
201 n.d, «Salto di qualità dell’Arte Fiera a Bologna», Data - Pratica e Teoria delle Arti (Milano), aprile 1976, pp. 
34–35. 
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Grande è l’entusiasmo della stampa, ma l’umore dei partecipanti descrive una realtà più 

complessa; lo slancio di promozione della fiera, non corrisponde esattamente all’esperienza dei 

galleristi partecipanti, più consapevoli delle reali dinamiche in atto nel mercato italiano. In 

particolare Lucrezia De Domizio in un’intervista dichiara: «Io sono profondamente contraria 

all’iniziativa di Bologna, perché in Italia dove non esistono gallerie, collezionisti, Musei, 

strutture per la difesa del lavoro giovane dell’artista italiano, si organizza una fiera 

internazionale di arte […] Io credo nel lavoro e nella politica dell’operazione del giovane 

artista, da qui nasce la difesa dell’opera d’arte e quindi di un mercato.»202 

Il catalogo riporta solamente le coordinate fondamentali per contattare Pari & Dispari; dalla 

pianta dell’area espositiva si vede come Pari & Dispari e Studio Morra occupavano lo spazio 

di ben sei stand collegati, in maniera da poter ospitare in maniera adeguata le performance dei 

diversi artisti.203 

Nitsch portò la sua Aktion n. 52, «un happening del repertorio del Teatro delle Orge e dei 

Misteri secondo un rituale liturgico, imbrattando la persona crocifissa col sangue di un animale 

squartato che rimane impresso sulla tela.»204 L’azione si svolse probabilmente in tre sezioni, 

con la partecipazione di Heinz Cibulka e Josef Ortner nel ruolo di attori. Scene forti, contro 

ogni termine del regolamento ufficiale della fiera, mostrarono un agnello morto e un ragazzo 

nudo coperto di sangue che si muovevano con un sottofondo di suoni fortissimi prodotti da un 

gruppo di venti giovani musicisti in concerto su una partitura scritta dallo stesso Nitsch.205 

L’azione provocò una reazione tale che Chiessi e Morra furono definiti un pericolo pubblico 

dalla direzione della fiera, e poterono continuare il programma solamente promettendo di 

rispettare le linee guida definite dai regolamenti.206 

Joe Jones, continuando le sue operazioni musicali, presentò degli strumenti autosuonanti già 

proposti a Düsseldorf e a Basilea, tra cui riconoscibile una cetra, facendo partecipare anche il 

pubblico;207 Saito propose una performance-gioco in cui i partecipanti indossavano abiti e 

maschere di carta realizzati dall’artista.208 Giuseppe Desiato per il quarto giorno inscenò 

Lamento dal sud, un corteo nuziale simile ad una processione mediterranea, coinvolgendo due 

 
202 n.d, «Lucrezia De Domizio, una politica per i giovani italiani», Data - Pratica e Teoria delle Arti (Milano), 
Maggio/Giugno 1976, p. 33. 
203 Arte Fiera ‘76. Mostra Mercato d’Arte Contemporanea. Bologna, 1976, n.p. 
204 https://www.pariedispari.org/eventi/hermann-nitsch-fiera-di-bologna  
205 Album 40, pp. 26-28. 
206 Gualco, Fluxus in Italia, p. 56. 
207 Album 40, pp. 37-40. 
208 Ivi, pp. 31-36. 

https://www.pariedispari.org/eventi/hermann-nitsch-fiera-di-bologna
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modelle, una delle quali era vestita da sposa; per l’occasione l’artista stampò degli inviti 

precisando che l’azione si sarebbe svolta in due tempi, il 26 maggio alle 20 e il 27 maggio alle 

18. Hendricks realizzò una performance della quale sono stati persi titolo e descrizione 

originale, dedicata alla natura in cui lui e il suo assistente Fuzzy, entrambi nudi, si rotolarono 

tra erba e fiori, provocando quindi un secondo ammonimento da parte della direzione della 

fiera. Urs Lüthi, in passamontagna, distribuì al pubblico buste chiuse contenenti fotografie 

stampate su pellicola fotosensibile non ancora sviluppata, le persone aprendo la busta 

distruggevano così la prova dell’immagine; il risultato fu una performance effimera, il cui 

documento, solitamente oggetto permanente, perdeva istantaneamente il proprio valore, 

sfuggendo anche ad ogni possibile tentativo vendita o di valutazione dal punto di vista 

economico. Da questa performance Vaccari trasse a sua volta una sua opera ora custodita nel 

Museion di Bolzano, costituita da due fotografie della performance e una busta su cui è 

stampata una descrizione dell’azione di Lüthi209 

Vaccari con la sua Esposizione in tempo reale n.13 chiamata Sogni n.3, scattava fotografie in 

un ambiente delimitato da una tenda blu con la scritta “SOGNI TRAUME RÊVES DREAMS” 

circondato da piante, dentro cui i visitatori, uno alla volta, potevano presentarsi e parlare dei 

loro sogni; le precedenti performances di Vaccari svolte attorno a questo tema si erano svolte 

nel 1975 presso la Galleria Cavellini di Brescia e a Trigon 75 alla Neue Galerie di Graz. 

L’ultima performance presentata da Heinz Cibulka, artista che iniziò la propria carriera come 

assistente di Nitsch, chiamata fest-flüssig-gasfôrming (solido-fluido-gassoso) consistette nel 

cucinare una cena, quasi ad assimilare il padiglione della fiera agli ambienti domestici di 

Chiessi, in cui gli artisti si erano potuti riunire anche per organizzare queste stesse performance; 

fu questa azione, decisamente vietata, che consolidò le performance in fiera come un’attività 

che non si sarebbe più potuta ripetere.210  

Questo evento, più unico che raro nella sua sregolatezza, rappresentò un punto di svolta per 

Arte Fiera; fino a quel momento costituita solamente dai padiglioni dedicati alle gallerie, 

nell’edizione seguente venne inclusa una nuova iniziativa sulla scia delle mostre collaterali 

delle altre fiere europee. La prima Settimana Internazionale della Performance si svolse nella 

 
209 Il testo stampato sulla busta recita: “QUESTA BUSTA CONTIENE UN INGRANDIMENTO NON 
SVILUPPATO DI UN AUTORITRATTO DI URS LÜTHI IN CUI FORSE TU TI PUOI RICONOSCERE. SE 
VOLESSI ESSERE CERTO, SVILUPPALO” e “la scritta sulla busta continua a sollecitare un’azione, ma la busta 
non è stata ancora lacerata e la pellicola non è stata sviluppata. Come il gesto della mia mano è rimasto bloccato 
nell’immagine fotografica, l’azione innescata da Lüthi è rimasta sospesa, rimandata. / Vaccari 1976”. (Da testi 
mostra “Praticamente nulla da vendere”) 
210 Chiessi, Oltre lo spettacolo, pp. 52–59; Gualco, Fluxus in Italia, p. 56. 
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vicina Galleria d’Arte Moderna di Bologna (GAM) in contemporanea alla fiera dell’anno 

successivo. La rassegna venne curata da Francesca Alinovi, Renato Barilli e Roberto Daolio, e 

grazie al coinvolgimento di Chiessi venne realizzata la performance Azione n.55 di Hermann 

Nitsch, nella chiesa sconsacrata di Santa Lucia in ricordo della moglie Beate, da poco venuta a 

mancare.211 

Frankfurter Buchmesse  

Nel mese di settembre è registrata l’unica partecipazione di Pari & Dispari, sempre in 

collaborazione con lo Studio Morra, alla Frankfurter Buchmesse (Fiera del libro di 

Francoforte). Vennero presentate diverse edizioni di Herman Nitsch prodotte da Morra,212 tra 

cui Aktionsraum 1 oder 57 Blindenhunde (1971), O.M. Theater I (1974), Die Eroberung Von 

Jerusalem (1975), Das Orgien Mysterien Theater 2 (1976), oltre a pubblicazioni di Dominik 

Steiger e Heinz Cibulka. Nonostante questo sia un evento senza ripetizioni per Pari & Dispari, 

rappresenta in ogni caso una vicinanza ad istituzioni più antiche e affermate nel settore 

fieristico europeo; stabilita sul territorio già da cinquecento anni, la prima edizione moderna 

prese luogo nel 1949, ponendo anch’essa i termini per le fiere inaugurate negli anni a seguire.213  

1977 e 1978 a Bologna 

Il 1977 segna il definitivo spostamento di Chiessi a Cavriago; la nuova casa di via Tornara 

inaugurata nell’ottobre dell’anno precedente, diventa non solo la sua abitazione, ma anche 

ambiente di lavoro e convivialità con gli artisti a lei più vicini.214 È a questo punto che le 

partecipazioni fieristiche diminuiscono, in questo periodo Pari & Dispari partecipa solamente 

ad Arte Fiera. Il cambiamento è indicatore di un’ulteriore evoluzione nella proposta culturale 

di Chiessi, non più solamente concentrata sulla produzione editoriale, ma allargata 

all’organizzazione di festival d’arte; il primo di una lunga programmazione pluridecennale è il 

Festival Tendenze d'Arte Internazionale svolto a Cavriago il 19 e 20 marzo 1977.215 

La partecipazione ad Arte Fiera del 1977 non è documentata fotograficamente da Chiessi; 

l’unica fonte è quindi il catalogo della fiera che in una veste grafica minimale, descrive con 

 
211 Franco Solmi et al., La performance oggi, 1978, n.p. 
212 Album 39, pp. 105-106. 
213 https://www.buchmesse.de/en/about-us#3082  
214 Chiessi, Oltre lo spettacolo, p. 18. 
215 Ibidem. 

https://www.buchmesse.de/en/about-us#3082
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una lista gli artisti rappresentati da Pari & Dispari.216 Particolare è l’inclusione di una fotografia 

notturna della casa di Cavriago accompagnata da una didascalia che la descrive come «Centro 

Operativo di Attività Artistiche».217 Lo stand viene posizionato assieme ad altre gallerie 

specializzate in editoria, fotografia e pubblicazione di periodici. 

Il 1978 presenta una situazione analoga, lo stand mantiene la propria posizione nell’area 

espositiva; rappresentato in maniera minimale dalle fotografie d’archivio, è allestito con 

pubblicazioni degli artisti del Fluxus e dell’Azionismo Viennese. Tra i presenti fotografati sono 

inclusi Franco Guerzoni e Giuseppe Desiato.218 

 
216 Arte Fiera ‘77. Mostra Mercato d’Arte Contemporanea. Bologna, 1977, p. 363. Gli artisti inclusi nella lista 
sono: Cibulka, D'agostino, D'alessandro, Desiato, Della casa, Guerzoni, Hendrichs, Jones, Knowles, Leonardi, 
Lüthi, Moorman, Nitsch, Paik, Roth, Rühm, Saito, Steiger, Schwarzkogler, Vaccari.  
217Ivi, p. 362. 
218 Album 3, pp. 61-64. 
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2.4 Le fiere di Rosanna Chiessi, un resoconto 

L’attività fieristica di Chiessi e Pari & Dispari si estende per quasi un decennio e attraverso 

quattro nazioni europee. Scegliere di fare parte di un nascente panorama fieristico 

internazionale, permette a Chiessi non solo di accedere ad ambienti in forte fermento, ma anche 

di stabilire le relazioni necessarie a guidare la sua intera carriera.  

Pari & Dispari inizia da Düsseldorf, città già segnata dalle neoavanguardie, dove Joseph Beuys 

stesso è ispirazione per l’avvicinarsi di Chiessi alle attività Fluxus; Düsseldorf è una città 

sempre attiva e aggiornata grazie alla Kunstakademie, con una visione internazionale 

determinata dal network stabilito da dealer come Fischer. Negli anni, IKI si dimostra 

un’occasione per portare sul mercato i multipli prodotti da artisti prima italiani e poi 

internazionali; è a Düsseldorf che vengono presentate per la prima volta le Carte Piacentine, 

La Valigia dell’Emigrante, le performance musicali di Jones. IKI è anche luogo di espansione 

della rete di Chiessi, qui conosce Lucio Amelio e si avvicina agli artisti tedeschi. 

Basilea invece, oggi capolista del circuito fieristico, viene intercettata già dalla sua quarta 

edizione, quando Pari & Dispari sta ancora stabilendo la propria posizione all’interno nel 

network del settore. Art rappresenta per Chiessi un ambiente di pura sperimentazione, dal dover 

rispondere ad imprevisti come quello vissuto per le Lapidi di Xerra, al riuscire ad organizzare 

un’intera rassegna di performance. In queste occasioni inoltre iniziano le vere e proprie 

collaborazioni con altri galleristi, in particolare con Francesco Conz nel 1975, anello della 

catena che connette Chiessi all’Azionismo Viennese. Chiessi gioca col limite del format e dei 

regolamenti della fiera al fine di sostenere gli artisti in cui crede profondamente, lo si riconosce 

dalle fotografie che la immortalano alle prese con la creazione delle opere assieme agli artisti 

nel proprio salotto, e poi in fiera, in disparte ad osservare il pubblico e le performance in atto.  

Il terzo importante centro dell’attività di Chiessi è Bologna, la fiera più vicina alla cittadina di 

Cavriago, la fiera meno affermata, ma anche la fiera più segnata dalla proposta di Pari & 

Dispari. È proprio la rassegna di performance del 1976 organizzata con Studio Morra, che 

pianterà il seme per la prima Settimana della Performance l’anno seguente, è lo stesso Renato 

Barilli che riconosce l’importanza del contributo di Chiessi alle attività della GAM, non solo 

sfidando i limiti della fiera ma anche allargando il network bolognese ad artisti come Hermann 

Nitsch. Arte Fiera rappresenta un appuntamento fisso per Pari & Dispari anche quando le 

attività si spostano a Cavriago e i progetti di festival si fanno più complessi, sia nel 1977 che 
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nel 1978 Pari & Dispari è visto partecipare, mantenendo un’occasione di visibilità in un 

contesto di mercato.219 

È possibile quindi visualizzare l’attività fieristica di Chiessi come un arco, che raggiunge il 

proprio apice tra Art ‘75 e Arte Fiera 1976.  

 
219 Chiessi e Balbi, Rosanna Chiessi: Pari&Dispari, p. 80. 
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Capitolo 3 – Posizionare Rosanna Chiessi nel mondo dell’arte degli anni Settanta 

3.1 Il network – letteratura attorno al termine  

3.1.1 Alloway e Becker 

Nell’analisi dell’organizzazione delle fiere contemporanee è piuttosto comune utilizzare 

termini come “network” e “sistema” in maniera informale; al fine di cogliere il significato più 

specifico di queste espressioni, è utile quindi ricostruire le dinamiche che hanno portato 

all’introduzione dei vocaboli nella discussione di questi temi.  

Le relazioni tra gli attori del mondo dell’arte vengono analizzate per la prima volta come un 

sistema dal critico e curatore inglese Lawrence Alloway (1926-1990). Trasferito negli Stati 

Uniti nel 1961, dopo aver lavorato per un anno come professore universitario, Alloway aveva 

assunto l’incarico di senior curator del Guggenheim di New York sotto la direzione di Thomas 

Messer, allestendo mostre antologiche e retrospettive dei rappresentanti dell’Espressionismo 

astratto e dell’Informale, partecipando anche all’organizzazione di grandi mostre collettive 

come Systemic Painting (1966). Già al tempo Alloway aveva pubblicato degli articoli 

riguardanti la definizione dei ruoli degli operatori del settore, e la funzione delle opere d’arte 

nel determinarsi delle relazioni tra gli enti,220 ma aveva fatto uso il termine network per 

analizzare queste dinamiche per la prima volta solamente nel saggio “Art and the 

Communications Network” pubblicato su Canadian Art nel gennaio 1966.221 

L’ambiente newyorkese che Alloway stava vivendo in prima persona, rappresentava il sistema 

all’origine della sua analisi; egli voleva mettere in luce le dinamiche che lui stesso stava 

vivendo, in quanto curatore di un grande museo nella città fulcro della nuova scena artistica 

degli anni Sessanta. Il suo lavoro era fortemente determinato dalle relazioni interpersonali che 

sviluppava con colleghi e altri professionisti del settore; tra i suoi incarichi era consueto il 

promuovere artisti che conosceva personalmente nelle mostre di cui lui stesso era 

l’organizzatore, utilizzando quindi il proprio lavoro per diffondere le loro opere su una 

piattaforma istituzionale e ampliandone la diffusione.  

 
220 Sun-Young Lee e Terry Barrett, «The Critical Writings of Lawrence Alloway», Studies in Art Education 32, 
fasc. 3, 1991, p. 171.  Alloway non frequenta l’università, ma inizia a pubblicare le proprie recensioni su. Art 
News and Review poco dopo aver frequentato un corso serale di storia dell’arte alla University of London all’età 
di diciassette anni. Quando il suo interesse principale diventa l’arte americana, negli anni ’50 pubblica i propri 
scritti anche su Art International.  
221 https://www.guggenheim.org/articles/checklist/lawrence-alloway  

https://www.guggenheim.org/articles/checklist/lawrence-alloway


 63 

Ciò che Alloway intendeva esporre con la sua analisi, era la nuova maniera in cui le 

informazioni venivano diffuse tra i professionisti del settore, un sistema che si mostrava come 

una vera e propria rete formata da relazioni professionali che spesso evolvevano in amicizie 

private, un modello che aiutava non solo la diffusione della nuova arte contemporanea ma 

sosteneva anche l’avanzamento della carriera degli artisti e contribuiva al consolidarsi della 

reputazione dei diversi enti coinvolti; anche Alloway si riconosceva come un ingranaggio nel 

meccanismo che egli stesso definiva communications network. 222  

Alloway nel suo articolo individuava inoltre tre aspetti specifici al contesto statunitense di metà 

secolo necessari a collocare il nuovo network di comunicazione e distribuzione dell’arte: la 

possibilità per il pubblico di spostarsi più facilmente e viaggiare col fine di vedere dal vivo 

particolari opere, definendo una nuova forma di turismo dell’arte; la diffusione di nuovi mezzi 

di trasporto che permettevano di spostare le opere e quindi di organizzare mostre itineranti o 

ottenere prestiti da musei e collezionisti internazionali; la circolazione delle opere attraverso la 

riproduzione di immagini mediatiche. Il network costituito da istituzioni come gallerie, musei 

e biennali, ma anche da riviste e libri agiva con l’obiettivo di diffondere informazioni 

riguardanti opere e artisti, attraverso pratiche che aiutassero l’avvicinamento del pubblico 

all’arte. L’analisi si concludeva però riconoscendo questo come un sistema che, per quanto 

fosse un esempio positivo di cooperazione orizzontale, portava ad una svalutazione 

dell’oggetto artistico originale, che attraverso una riproduzione mediatica spesso 

indiscriminata perdeva la propria dimensione fisica e materiale appiattendosi sempre di più 

fino a diventare solamente una descrizione di se stessa. Alloway riconosceva comunque il 

potenziale della diffusione mediatica al fine di raggiungere una dimensione pluralista dell’arte; 

se un’opera diventava più leggibile attraverso la diffusione di versioni alternative all’originale, 

anche la sola circolazione della copia ne favoriva la conoscenza.223 

Se “Art and the Communications Network” era stato pubblicato a seguito di un periodo in cui 

Alloway sta si stava ancora integrando nel sistema artistico newyorkese, la sua seconda 

pubblicazione sul tema lo vedeva come un attore centrale del network. Nel 1972 con l’articolo 

“Network: The Art World Described as a System” pubblicato su Artforum, Alloway aveva 

introdotto il termine Art world, scrivendo:  

 
222 Courtney J. Martin, «Art World, Network and Other Alloway Keywords – Tate Papers», Tate, 
https://www.tate.org.uk/research/tate-papers/16/art-world-network-and-other-alloway-keywords. 
223 Lawrence Alloway e Richard Kalina, «Art and the Communications Network», in Imagining the Present, 
Londra, Routledge, 2006, p. 119. 
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«What does the vague term art world cover? It includes original works of art and 

reproductions; critical, historical, and informative writing; galleries, museums, and private 

collections. It is a sum of persons, objects, resources, messages, and ideas. It includes 

monuments and parties, aesthetics and openings, Avalanche224 and Art in America225».226  

Alloway con questo secondo contributo, voleva evidenziare come il decennio degli anni 

Sessanta da poco concluso, aveva cambiato profondamente non solo la cultura di massa ma in 

anche il mondo dell’arte; lo sviluppo del consumismo, l’incapacità dei musei di adattarsi alle 

forme d’espressione delle nuove correnti artistiche, il graduale declino dell’analisi svolta dai 

critici del settore, più impegnati a pubblicare reazioni istantanee piuttosto che riflessioni 

meditate, rappresentavano le nuove condizioni in cui gli artisti si ritrovavano a lavorare. In 

questo rinnovato panorama anche l’autorità delle gallerie commerciali era stata messa in 

discussione, in quanto queste si mostravano sempre più in difficoltà nel rispondere alle 

necessità espositive dei nuovi artisti; se già negli anni Cinquanta queste avevano dimostrato 

una certa fatica nell’allestire ambienti per ospitare dipinti di dimensioni sempre maggiori 

(come per Pollock e Rothko), era stata la successiva diffusione di happening e performance a 

dimostrarne i chiari limiti di competenza. Secondo Alloway la funzione del network non era la 

produzione di opere, deputata al solo artista, ma la diffusione delle informazioni riguardanti 

l’arte, sotto forma di spostamenti delle opere originali e della riproduzione mediatica; il 

problema del sistema era sorto quindi quando le istituzioni più importanti avevano iniziato a 

prediligere solamente certe espressioni artistiche, considerate più consone al contesto museale, 

influenzando quindi l’intera rete ed escludendo ogni prodotto che non presentava le 

caratteristiche prescelte da queste istituzioni. Per questo Alloway aveva deciso di concludere 

il proprio saggio chiamando ad un cambiamento guidato dagli artisti stessi, poiché gli unici 

detentori di una posizione privilegiata nel sistema in quanto creatori delle opere.  

 
224 Gwen Allen, «IN ON THE GROUND FLOOR: AVALANCHE AND THE SOHO ART SCENE, 1970–1976», 
Artforum 44, fasc. 3, 2005, https://www.artforum.com/features/in-on-the-ground-floor-avalanche-and-the-soho-
art-scene-1970-1976-172660/. Avalanche è stata una rivista d’arte pubblicata tra gli anni 1970 e 1976 a New York, 
fondato dai creativi Willoughby Sharp and Liza Béar. la rivista utilizzata dagli artisti come mezzo per diffondere 
le proprie opere attraverso un format alternativo, viene criticato anche da Alloway per essere una testata più 
pubblicitaria che critica.  
225 Gwen L. Allen, «From Specific Medium to Mass Media: The Art Magazine in the 1960s and Early 1970s» 
Ph.D., California, Stanford University, 2004, pp. 14–15. Art in America è considerata una dei periodici d’arte più 
diffusi nella seconda metà del XX secolo negli Stati Uniti. La rivista fondata nel 1913, sotto la direzione di Jean 
Lipman, negli anni ’50 passa dall’essere un riferimento per la discussione dell’arte rinascimentale e barocca allo 
specializzarsi nel contemporaneo statunitense.  
226 Lawrence Alloway, «Network: The Art World Described as a System», Artforum, 1 settembre 1972, 
https://www.artforum.com/features/network-the-art-world-described-as-a-system-203789/. 
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È evidente quindi che Alloway tratta i termini come network e sistema in maniera specifica, 

applicandoli al contesto in cui egli lavora, descrivendo il particolare momento storico di 

passaggio dagli anni Sessanta agli anni Settanta, animato dalle neoavanguardie statunitensi a 

New York.227 Non ci si sorprende quindi, quando parole chiave con definizioni così circoscritte 

perdono il loro significato caratteristico nel momento in cui altri autori ne fanno uso. 

È doveroso anche specificare che Alloway non è stato lo studioso che ha coniato questi termini, 

è piuttosto probabile che nei suoi scritti egli facesse riferimento ad un altro critico, Arthur 

Danto che nel 1964 aveva pubblicato il volume The Artworld. Il testo di Danto nasceva a sua 

volta dalla ricerca di un termine che riuscisse a descrivere le condizioni necessarie a definire 

un oggetto d’arte, alla luce dell’analisi di opere come quelle di Duchamp e Warhol, 

percettivamente indistinguibili da oggetti d’uso ordinario; egli quindi scriveva: «To see 

something as art requires something the eye cannot decry - an atmosphere of artistic theory, a 

knowledge of the history of art: an artworld».228 

Per il sociologo americano Howard Becker (1929-2023) invece lo stesso termine Art world 

viene utilizzato in una maniera diversa, ma altrettanto precisa; nel suo saggio Art Worlds del 

1982, egli lo definisce come: «the network of people whose cooperative activity, organized via 

their joint knowledge of conventional means of doing things, produces the kind of art works 

that art world is noted for».229 Questa definizione quindi mostra una struttura circolare in cui il 

mondo dell’arte è uno spazio che, producendo oggetti d’arte genera e definisce se stesso in 

quanto tale. Il mondo dell’arte secondo Becker quindi stabilisce termini convenzionali secondo 

cui una certa attività ripetuta come routine, produce sempre risultati simili; il mondo dell’arte 

funziona quindi secondo un network di legami di cooperazione tra partecipanti che, svolgendo 

il loro ruolo specifico, concorrono alla produzione di un art world. Ogni attore ha un proprio 

compito, in particolare l’artista è la persona che svolge le attività fondamentali per cui il 

prodotto del lavoro dell’intera catena può essere definito arte; egli viene quindi posto sempre 

al centro di un network più o meno esteso, di collaboratori che si spartiscono il resto del lavoro 

necessario, dal produrre e fornire i materiali, alla distribuzione e vendita delle opere finite.230 

Becker poi espande il proprio ragionamento discutendo i termini per l’innovazione all’interno 

di un mondo dell’arte, ovvero quali interventi sono necessari ad apportare un cambiamento 

 
227 Alloway, «Network: The Art World Described as a System ». 
228 Arthur Danto, «The Artworld», The Journal of Philosophy 61, fasc. 19, 1964, pp. 571–584. 
229 Howard S. Becker, Art Worlds, Berkeley, University of California Press, 1982, p. X.  
230 Ivi, pp. 1–13. 
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nella routine produttiva stabilita. Le attività creative si basano su un comune concetto di 

cooperazione volto a mantenere sempre un certo grado di equilibrio, è quindi necessario che 

gli attori impegnati nel cambiamento, siano in grado di mobilizzare e coordinare le risorse 

necessarie, al fine di avanzare e sostenere le loro idee innovative; solamente i cambiamenti che 

con successo riescono a includere Art worlds esistenti e allo stesso tempo a svilupparne di 

nuovi, sopravvivono.231  

Tre sono le categorie di attore che possono instaurare il cambiamento innovativo: i 

professionisti integrati nel sistema (mainstreams) che agendo da attori prominenti possono 

determinare un cambiamento, sovvertendo le convenzioni stabilite; gli attori creativi 

(mavericks) che sentendosi limitati dalle regole del sistema ne mettono in discussione alcune 

ma senza raggiungere la completa incomprensibilità da parte degli altri collaboratori; gli 

outsiders (misfits) che non avendo collaboratori in mondi già esistenti, agiscono con più libertà 

poiché non legati ad aspettative imposte. Studi recenti hanno reinterpretato le teorie di Becker 

alla luce degli sviluppi contemporanei del settore delle industrie creative; al fine quindi di 

mettere in luce la marcata dinamicità del sistema corrente, vengono proposti parametri d’analisi 

aggiornati. In particolare in un articolo pubblicato nel 2016, gli studiosi Jones, Svejenova, 

Strandgaard Pedersen e Townley propongono l’aggiunta della figura degli anfibi (amphibians), 

ovvero soggetti con ampia mobilità all’interno di uno stesso campo, tra ruoli da insider e 

outsider, che agiscono anche da catalizzatori, mettendo in conversazione creatori provenienti 

da diversi network per portare a termine la propria visione creativa.232 

Il sistema di Becker quindi in un certo senso formalizza le dinamiche di cambiamento che 

Alloway già aveva domandato dagli artisti nella conclusione di “Network: The Art World 

Described as a System”; con questo invito puntato, il curatore inglese si dimostra nel 1972 già 

in grado di intuire aspetti critici del settore, emersi esplicitamente nei decenni successivi.  

Le attività innovative inoltre hanno successo solamente quando sono in grado di implementare 

una dinamica di distributed agency, ovvero quando si è in grado di coordinare l’attività dei 

diversi gruppi collaborativi coinvolti; la creazione di un nuovo art world deve interessare 

produttori, consumatori e mediatori, e il successo dell’iniziativa è dovuto alla persistenza del 

soggetto catalizzatore e alla cooperazione del mercato.233 È così che gli agenti periferici che 

introducono innovazione con successo, riescono a muoversi verso il centro introducendo il 

 
231 Becker, Art Worlds, p. 301. 
232 Candace Jones et al., «Misfits, Mavericks and Mainstreams: Drivers of Innovation in the Creative Industries», 
Organization Studies 37, fasc. 6, 2016, p. 756. 
233 Ibidem. 
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cambiamento anche in ambienti più convenzionali. In periodi di cambiamento economico e 

sociale su larga scala è quindi più facile introdurre nuove idee poiché, anche le routine degli 

art worlds più stabili vengono indebolite dal fermento culturale generale.  

3.1.2 Le teorie del network applicate alle fiere d’arte contemporanea 

Grandi eventi aggreganti si dimostrano una forma efficace per l’istituzionalizzazione 

dell’innovazione, queste sono occasioni in cui i partecipanti, provenienti da diversi contesti 

professionali possono incontrarsi periodicamente, costruire nuovi network e venire a 

conoscenza di idee innovative.234 Lo studioso Christian Morgner nel suo articolo del 2014 “The 

Art Fair as Network” utilizza i parametri teorici di Becker per analizzare il caso particolare 

della fiera d’arte; l’obiettivo dell’analisi è quello di meglio identificarla come un evento 

caratteristico del settore, diffuso con il fine di consolidare i network e rendere più efficace lo 

scambio di informazioni e risorse. La fiera, nata come strumento per aiutare le gallerie attive 

in aree geografiche lontane da grandi centri del mercato dell’arte, presto si dimostra uno 

strumento utile anche per stabilire le condizioni per collaborazioni tra enti che altrimenti 

sarebbero attivi in campi distanti, e riconoscere il valore di progetti innovativi.235 Il network è 

la base da cui si sviluppa la fiera d’arte contemporanea, e allo stesso tempo è lo strumento 

utilizzato dalle gallerie partecipanti per costruire la loro reputazione, ovvero diffondere 

un’immagine che le distingua dalle altre, dimostrando la qualità della propria offerta agli occhi 

del pubblico e dei mass media. La reputazione di una galleria può essere avanzata con diversi 

metodi, ad esempio il posizionamento nell’area espositiva accanto ad altre gallerie di simile 

identità, può aiutare lo stabilirsi di una particolare immagine, mentre l’affiancarsi a gallerie già 

di successo trasmette prestigio. Se una galleria ha già stabilito una posizione di riguardo nella 

fiera, può migliorare la propria reputazione attraverso la collaborazione con altre gallerie dello 

stesso status o dimostrarsi al loro livello rappresentando gli stessi artisti, stabilendo quindi 

relazioni a beneficio reciproco sul lungo termine.236 Morgner poi continua la propria analisi 

riconoscendo come il network creato in fiera, sia anche utilizzato per determinare i prezzi delle 

opere in vendita che, sempre attraverso il confronto diretto con altre opere provenienti da 

collaboratori e concorrenza, acquistano o perdono valore. In un mercato ad alto tasso di 

imprevedibilità come quello dell’arte, è quindi evidente che le relazioni tra operatori sono il 

 
234 Gerardo Patriotta e Paul M. Hirsch, «Mainstreaming Innovation in Art Worlds: Cooperative Links, 
Conventions and Amphibious Artists», Organization Studies 37, fasc. 6, 2016, p. 868. 
235 Morgner, «The Art Fair as Network», p. 40. 
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motore alla base delle dinamiche di creazione e riconoscimento del valore di un artista o di un 

oggetto d’arte237.  

È però difficile individuare esattamente i parametri utilizzati per decretare la qualità artistica 

di una galleria invitata a partecipare ad una fiera; spesso gli organizzatori riconoscono che 

l’evento deve mantenere una certa immagine, e che la selezione sia il metodo più efficace per 

affermare la reputazione dell’evento; ma in un settore particolare come quello dell’arte 

contemporanea, non è semplice saper spiegare quali elementi effettivamente concorrono alla 

valutazione della performance di una galleria piuttosto che di un’altra, nemmeno da parte degli 

stessi organizzatori.238 È piuttosto utile concentrarsi sull’analisi del perché una galleria dimostri 

interesse verso una fiera piuttosto che un’altra. Dallo studio di Yogev e Grund emerge che 

attori simili sono più propensi a stabilire relazioni strette, e a intraprendere simili percorsi 

professionali secondo un principio di omofilia (homophily) esplicitato in tre categorie: status, 

età e grado di internazionalità. Dato l’alto grado di rischio del settore, risulta che la maggior 

parte delle gallerie decidono di intrattenere scambi esclusivamente con enti di simile status. 

Secondo questo principio quindi le stesse gallerie cercano di partecipare alle stesse fiere, al fine 

di utilizzare le loro risorse in eventi utili a mantenere un’identità ben definita; l’esclusività della 

fiera viene vista quindi come un’opportunità per avanzare la propria reputazione e ribadire il 

proprio status. L’aspetto dell’età invece assume una dinamica più complessa; l’identità di una 

galleria è determinata dagli artisti che rappresenta, associarsi ad altre gallerie e a fiere che 

rappresentano simili se non gli stessi artisti, è un altro metodo per affermarsi. Un evento 

conosciuto per essere una piattaforma di promozione per giovani artisti, verrà adocchiata da 

gallerie con questo interesse; l’età media degli artisti partecipanti è un fattore determinante 

nell’immagine della fiera e delle gallerie che ne prendono parte. Due gallerie quindi sono più 

propense a stabilire contatti duraturi se rappresentano artisti in simili fasce d’età, poiché più 

probabilmente appartenenti a simili correnti artistiche e alla ricerca di un pubblico comune. 

Infine lo studio afferma anche come sia più probabile che una galleria partecipi ad una fiera 

che si svolge nella stessa area in cui questa è già attiva, ma che questo aspetto non sia quasi 

mai una tra le principali determinanti nella strategia di mercato di un ente; si riconosce che in 

un mercato internazionale come quello delle fiere d’arte, questo aspetto abbia incidenza minore 

 
237 Tamar Yogev e Thomas Grund, «Network Dynamics and Market Structure: The Case of Art Fairs», 
Sociological Focus 45, fasc. 1, 2012, pp. 25–26. 
238 Ibidem. 
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sull’attività di una galleria che predilige l’attività di networking volta ad espandere le proprie 

attività, e ad affacciarsi a pubblici diversi.239 

Questi riferimenti teorici permettono quindi di affrontare lo studio dell’attività di Rosanna 

Chiessi con una maggiore consapevolezza della strategia, quasi sempre implicita, intrapresa 

dalla gallerista attraverso il suo primo decennio di carriera. Evidentemente dalle fonti 

autobiografiche questo genere di programmazione metodica dell’attività non è mai espresso 

chiaramente, ma il successo di Chiessi dimostra comunque un certo grado di astuzia 

nell’organizzazione del proprio programma artistico. 

 

 
239 Yogev e Grund, «Network Dynamics and Market Structure: The Case of Art Fairs», pp. 28–29. 
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3.2 Il network di Rosanna Chiessi  

La strategia che Rosanna Chiessi mette in atto per dare vita alla propria attività di editrice e 

promotrice culturale, rientra esattamente nei parametri definiti dalla ricerca attorno al network 

dell’arte. Chiessi agisce in un momento di particolare fervore culturale, periodo tra la fine degli 

anni Sessanta e gli anni Settanta che è fitto di influenze artistiche; la donna quindi non perde 

l’occasione, non solo di stabilire connessioni all’interno del panorama artistico italiano, ma 

anche con grandi movimenti internazionali delle Neoavanguardie come Fluxus e Azionismo 

viennese.  

Il mondo dell’arte sperimentale in Italia è costituito da molte costellazioni con cui Chiessi 

interagisce a diversi punti della propria carriera; nel descrivere il network della gallerista è 

quindi stata determinata una selezione dei soggetti più influenti, che l’hanno sostenuta 

nell’inserirsi in un ambiente tanto vivace quanto complesso.  

3.2.1 La prima attività tra Reggio Emilia, Modena e Parma 

Al fine di ricostruire un’immagine completa della struttura del network che Rosanna Chiessi 

costruisce attorno a sé, è necessario cominciare dall’analisi dell’inizio della sua carriera.  

L’8 dicembre 1962 Chiessi inaugurò, assieme all’amica Lalla Gualdi, la sua prima galleria 

chiamata Il Portico in via Emilia San Pietro a Reggio Emilia; fino al 1965, anno in cui lo spazio 

venne ceduto agli artisti reggiani nonché amici Nino Squarza e Gianni Ruspaggiari, le due 

donne organizzarono mostre di artisti italiani contemporanei come Carlo Levi, Rossano Naldi, 

Ernesto Treccani e Renato Guttuso.240  

In questo periodo la vita di Chiessi era ancora profondamente radicata nel tessuto sociale della 

città, tra la sua attività di gallerista e il legame con il marito Otello Montanari, dirigente del 

PCI cittadino, ella assistette in prima persona, allo stabilirsi negli anni Sessanta di un diffuso 

sentimento di apertura al rinnovamento culturale di Reggio Emilia.241 Nel novembre del 1964 

venne ospitato al teatro Valli il secondo convegno del Gruppo 63, frangente di origine 

palermitana del movimento della poesia visiva, il più importante movimento di 

Neoavanguardia in Italia del periodo.242 Con poesia visiva si definivano tutte le sperimentazioni 

interdisciplinari iniziate tra la fine degli anni Cinquanta e l’inizio degli anni Sessanta, 

sviluppate da artisti e poeti, con l’obiettivo di stabilire un nuovo codice linguistico e visivo che 

 
240 Album “Le case. Le gallerie”, pp. 1-4. 
241 Chiessi, In bicicletta sul mare, pp. 39–41. 
242 Allegrini e Masini, Visual poetry, p. 86. 
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si opponesse alle regole di comunicazione imposte dalla società neocapitalista. 243 Il Gruppo 

63, raccolto attorno alla rivista Il Verri, fondata dal critico letterario Luciano Anceschi nel 

1956, rappresentava l’espressione più moderata del movimento, poiché gli artisti partecipanti, 

agendo con un comune obiettivo di istituzionalizzazione, operarono sempre con una spiccata 

prudenza politica. Durante il convegno a Reggio Emilia, gli artisti proposero azioni simili agli 

happening del Fluxus americano, mettendo in scena uno spettacolo teatrale collettivo diretto 

da Luigi Gozzi e Ken Dewey, e proiettando video sperimentali di Baruchelllo e Alberto 

Grifi.244 

Questo può essere considerato il primo contatto di Chiessi con un gruppo di studiosi e artisti 

della Neoavanguardia, molti dei quali poi ritorneranno in diversi momenti della sua carriera, 

con il ruolo di mentori, collaboratori e amici. Vari personaggi legati al Gruppo 63 parteciparono 

poi anche alle iniziative di Pari & Dispari, tra i più assidui frequentatori ci furono Nanni 

Balestrini, Corrado Costa, Adriano Spatola, Giulia Niccolai e Renato Barilli. 

Il 1968 rappresentò un anno di rottura per Chiessi, dopo anni segnati dalla separazione dal 

marito e gravi problemi di salute, la donna si allontanò definitivamente dai canoni culturali del 

PCI a favore di una nuova ricerca artistica, innescata da un viaggio in Germania trascorso 

assieme all’artista Dieter Wallert, in cui incontrò per la prima volta Joseph Beuys.245 La 

scrittrice Ivanna Rossi in un’intervista del 2019 descrive questo momento di passaggio:  
«Le stava però stretto il perbenismo e la visuale dell’apparato politico [del PCI] e nel ‘68 

dopo un decisivo incontro con Beuys a Düsseldorf, andò avanti per la sua strada, lontana 

dal realismo socialista di Guttuso, consacrato al Partito. Nel suo agire non rispettava le 

convenienze politiche, ma sicuramente le Feste dell’Unità furono un forte imprinting: a 

Reggio Emilia erano eventi numerosi, diffusi, partecipati, conviviali e culturali in vista 

della Futura Umanità».246  

È esplicito quindi come, anche in un momento di allontanamento dall’esperienza socio-

culturale che aveva determinato la prima formazione di Chiessi, l’esperienza politica, per 

quanto originariamente legata a sentimenti di militanza e cameratismo, continuasse ad 

influenzare il metodo di aggregazione e vicinanza attuato dalla gallerista nei confronti dei 

diversi personaggi che la circondavano, accoglienza e amicizia furono le pratiche che la 

distinsero per tutta la vita. 

 
243 https://www.culturedeldissenso.com/poesia-visiva/  
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Dopo questo cambio di prospettiva, Chiessi consolidò la sua relazione con altri rappresentanti 

della Poesia Visiva lombarda, in particolare con gli artisti coinvolti nella redazione di Amodulo, 

una rivista pubblicata a Brescia in quattro numeri tra il 1968 e il 1970.247  

Nata da un progetto di Sarenco (1945-2017), uno dei più prolifici rappresentanti della Poesia 

Visiva, assieme ad Enrico Pedrotti, Amodulo servì come strumento di diffusione della loro 

ideologia di lotta politica e protesta estetica.248 Tra gli altri artisti coinvolti nella pubblicazione, 

il gruppo, formato anche da Roberto Comini, Germana Arcelli, Ennio Bianco e Giusi Coppini, 

ingaggiò Chiessi per l’organizzazione di alcune mostre nel biennio 1968-1969. Questa si 

dimostrò un’importante esperienza formativa per Chiessi, che si immedesimò nel ruolo di 

curatrice e promotrice di un gruppo che lei stessa definiva esplicitamente «scatenato»;249 nella 

sua autobiografia la gallerista cita il particolare ricordo della mostra di poesia visiva allestita 

presso l’Isolato di San Rocco a Reggio Emilia nel 1968,250 ricordata dalla critica come 

«stravagante e troppo futurista».251 La breve esperienza di Amodulo si concluse con lo 

scioglimento del gruppo nel 1970, seguito nello stesso anno dall’apertura dell’omonima 

galleria a Brescia da parte di Sarenco, e l’anno seguente dalla fondazione di Lotta Poetica, la 

seconda nonché più conosciuta rivista diretta dall’artista. 

Questo periodo, concluso nel breve arco di un anno, rappresentò per Chiessi la necessaria 

crescita professionale che le permise poi di espandere sia la propria attività, che la cerchia dei 

suoi collaboratori. La gallerista avvertì probabilmente i limiti che la provincia poteva imporre 

ai suoi progetti, e capì che fosse necessario continuare la propria ricerca per poter crescere 

professionalmente e diffondere il proprio operato, in città più grandi e al centro della cultura 

delle Neoavanguardie come Roma, Milano e Firenze, prima di tornare in provincia.252 

Il secondo gruppo con cui Chiessi stabilì legami professionali fu quello degli artisti modenesi, 

in particolare Franco Guerzoni, Franco Vaccari, Claudio Parmiggiani e Giuliano Della Casa, 

tutti riuniti da un comune interesse per la sperimentazione concettuale, che si serviva anche del 

mezzo fotografico come strumento di ricerca, attorno al tema dell’esperienza e della 

memoria.253 Questi artisti erano inoltre connessi ai precedentemente nominati rappresentanti 
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del Gruppo 63, Corrado Costa e Adriano Spatola, assieme ai quali avevano preso parte 

nell’estate del 1967 alla manifestazione Parole sui Muri (Prima esposizione universale di 

manifesti), un festival che per dieci giorni aveva riunito a Fiumalbo (Modena) ben cento artisti 

impegnati nella ricerca attorno ai diversi linguaggi della sperimentazione artistica.254 Questo 

incontro tra gli operatori coinvolti nella ricerca visivo-poetica, permise il consolidarsi di una 

collaborazione diffusa e militante anche a livello internazionale.255 Con l’obiettivo di replicare 

ed espandere l’esperienza del 1967, dal 1970 Spatola, Costa e Giulia Niccolai, si erano stabiliti 

al Mulino di Bazzano, istituendo un laboratorio situato in una piccola frazione del parmense, 

presto riconosciuto come uno dei più importanti centri di cultura underground degli anni 

Settanta; fu questa la sede in cui vennero organizzate le prime performance e mostre collettive 

della poesia totale, sperimentazione risultata dall’unione delle ricerche della poesia visiva, 

concreta e sonora.256  

Anche un parziale resoconto degli sviluppi artistici locali della fine degli anni Sessanta, 

permette di esplicitare l’esistenza di un network di artisti già ben radicato tra le città di Reggio 

Emilia, Modena e Parma, prima ancora che Chiessi fosse nel pieno della propria attività; la 

gallerista all’inizio della propria carriera, era considerata ancora come un outsider dal sistema, 

fino a quando grazie alla fondazione di Pari & Dispari, assunse un ruolo più da protagonista.  

L’attività di Chiessi si dimostrò comunque altamente efficace; fu in questo breve periodo di 

attività, tra il 1968 e 1970, che stabilì legami con artisti che non solo collaborarono con lei, 

specialmente e in maniera continuativa quando la casa editrice si affermò maggiormente sulla 

scena, ma diventarono rappresentanti della neoavanguardia italiana riconosciuti a livello 

internazionale. L’intero gruppo di artisti locali collegati più o meno direttamente alla ricerca 

verbo-visuale, collaborò con Pari & Dispari in misure diverse; primo fra tutti Corrado Costa, 

diventato amico fraterno di Chiessi, contribuì con i propri testi alle prime edizioni pubblicate 

da Pari &Dispari, tra cui 40+1+3. Gioco delle carte “Piacentine” del 1972, Il Cristo di 

Marghera progettata in collaborazione con Giovanni Rubino nel 1972, nonché diverse opere 

di William Xerra con l’aggiunta di testi redatti da Costa negli anni 1972-1973.257 

 
254 https://www.culturedeldissenso.com/parole-sui-muri/  
255 Allegrini e Masini, Visual poetry, pp. 66–67. 
256 https://www.culturedeldissenso.com/il-mulino-di-bazzano/ tra gli artisti coinvolti si segnalano « Giuliano 
Della Casa, Gerald Bisinger, Jean-François Bory, Julien Blaine, Paul Vangelisti, Claudio Parmiggiani, Carlo 
Alberto Sitta, Franco Vaccari, William Xerra, i poeti visivi del Gruppo 70, Giovanni Anceschi, Milli Graffi e 
Henri Chopin» 
257 https://www.bibliotecapanizzi.it/wp-content/uploads/2022/05/InventarioCosta2020.pdf  

https://www.culturedeldissenso.com/parole-sui-muri/
https://www.culturedeldissenso.com/il-mulino-di-bazzano/
https://www.bibliotecapanizzi.it/wp-content/uploads/2022/05/InventarioCosta2020.pdf
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È esemplare anche il caso di Franco Vaccari, artista modenese che strinse la sua amicizia con 

Chiessi in questo periodo, e già nel 1972 pubblicò la sua prima edizione in collaborazione con 

Pari & Dispari, Camions. 700 km di esposizione. Modena-Graz,258 opera fondamentale per 

l’inizio della carriera dell’artista. Nello stesso anno Vaccari partecipò anche alla 36ª Biennale 

di Venezia presentando la sua Esposizione in Tempo Reale n.4. Lascia su queste pareti una 

tracica fotografica del tuo passaggio, stabilendosi così come uno tra i principali interpreti 

dell’arte performativa e comportamentale del tempo.259 A questo punto la relazione tra Chiessi 

e Vaccari non si concluse, si consolidò invece con l’evolvere delle carriere di entrambi; le opere 

e il volto di Vaccari furono spesso presenti alle fiere frequentate da Pari & Dispari, egli 

partecipò ad ogni fiera di Basilea e venne incluso anche tra le performance di Arte Fiera nel 

1976, con Esposizione in tempo reale n. 13. I sogni n.3. Bisogna considerare questo quindi 

come un esempio significativo di un mutuo supporto tra gallerista e artista, volto non solo a 

consolidare una relazione di amicizia, ma anche di sostegno costante all’interno di una rete di 

collaboratori sempre in espansione ed evoluzione.  

3.2.2 Trasferimento a Roma, Emilio Villa e Grafica Internazionale  

Gli anni tra il 1969 e il 1971 rappresentarono un periodo di temporaneo allontanamento da 

Reggio Emilia, motivato dallo stabilirsi delle attività editoriali di Chiessi a Roma. Il 

trasferimento venne però preceduto da un viaggio nel maggio del 1969, in cui Chiessi 

accompagnò la gallerista Elsa Cimatti, nella visita di diverse gallerie italiane con l’obiettivo di 

vendere opere di grafica da lei edite.260 È grazie a Cimatti, che Chiessi conobbe il suo futuro 

collaboratore, Alberto Belardetti; introdotto come un amico durante una cena a Roma, 

Belardetti colse subito l’interesse che Chiessi mostrava nei confronti della neoavanguardia, e 

presto strinse un rapporto di amicizia con la donna. Già dopo pochi mesi i due inaugurarono 

una casa editrice di multipli ed edizioni d’arte contemporanea, chiamata Grafica Internazionale. 

Lo studio, in via Di Parione, dietro piazza Navona a Roma, vide pubblicare edizioni come La 

 
258 https://www.pariedispari.org/opere/camions «Franco Vaccari, Camions. 700 km di esposizione. Modena 
Graz, Edizione Pari&Dispari, 1972, fotografia e testo autografo, cm 100 x 60, 1 foglio con 20 fotografie a colori. 
Firma, data e testo autografo dell’autore: “In un viaggio di 800 Km ho fotografato sistematicamente i camions 
che si spostavano nella mia stessa direzione; ho così cercato di usare la fotografia per vedere quello che non 
sapevo.”. Edizione di 60 esemplari numerati». 
259  Maffei e Borsani, I libri d’artista che hanno fatto storia, p. 305. 
260 Chiessi, In bicicletta sul mare, p. 48. Sono poche le informazioni disponibili riguardo la figura di Cimatti, nella 
propria autobiografia Rosanna Chiessi specifica solamente che la donna vendeva «grafica di artisti tradizionali: 
Guttuso, Sassu, Treccani, Cassinari e altri che appartenevano praticamente al Gruppo di Corrente».  

https://www.pariedispari.org/opere/camions
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valigia dell’emigrante di Mario Ceroli, Diario Italiano di Agostino Bonalumi,261 e R. Alberti 

per Picasso (Picasso. Amore delirio distruzione) di Rafael Alberti, poi presentate alla fiera di 

Colonia del 1971. Chiessi in questo periodo inoltre strinse amicizia con il critico Achille Bonito 

Oliva che contribuì all’edizione di Ceroli del 1970,262 e assistette alle performances di Jannis 

Kounnellis, Pino Pascali e Gino de Dominicis organizzate da Fabio Sargentini presso la galleria 

L’Attico.263 

Chiessi nel periodo romano, collabora con artisti che la aiutano ad ampliare la sua visione e le 

sue prospettive, sono artisti poliedrici che vedono la produzione di multipli come 

un’esplorazione e un ampliamento della loro produzione artistica.  

Per quanto si dimostri un’esperienza breve, in quanto il soggiorno a Roma si conclude già nel 

1971 col ritorno a Reggio Emilia, Rosanna Chiessi in questo periodo conosce la persona che 

considera il proprio maestro e mentore, Emilio Villa (1914-2003), suo punto di riferimento che 

la accompagna per tutta la carriera. Chiessi ricorda nella sua autobiografia: «Abitava a Roma 

dietro piazza Navona dalla parte di Sant’Andrea della Valle io avevo lo studio in via del Parione 

dal lato della piazza e perciò si incontrava quasi tutti i giorni.»264 Villa rimane sempre una 

figura di frangia, si occupa di critica d’arte, di filologia sumerica e semitica, formandosi su testi 

biblici e mesopotamici, è stato poeta, artista, fondatore di riviste. Negli anni Cinquanta  dopo 

un viaggio in Brasile stabilisce a Roma una rete di amicizie con artisti italiani, in particolare 

Alberto Burri, Ettore Colla e Nuvolo, e internazionali come Roberto Matta e Cy Twombly,265 

per i quali produce opere che definisce “esoedizioni”, tra cui il libro d’artista Cinque invenzioni 

di Nuvolo e un poema di Emilio Villa (La Palma, 1954).266 Pubblicando i propri testi critici 

stabilisce relazioni con artisti ed editori del tempo, stabilendo attorno a sé una fitta rete di 

collaboratori sin dagli anni Cinquanta, ma rifiutando sempre la completa assimilazione ad un 

gruppo piuttosto che ad un altro; tra il 1963 e il 1968, in collaborazione con i rappresentanti 

del Gruppo 58 napoletano, fa uscire i cinque numeri della rivista “EX”, pubblicazione che 

«genererà una miriade di filiazioni consimili che costituiranno l'ossatura della neo-

avanguardia, artistica e letteraria, degli anni Sessanta»267. Anche Villa quindi agisce all’interno 

del proprio network, un sistema di relazioni che lo connettono a diverse iniziative editoriali 

 
261 Album 1, pp. 7-12. 
262 https://www.pariedispari.org/opere/mario-ceroli-la-valigia-dellemigrante  
263 Album “Le case. Le gallerie”, p. 18. 
264 Chiessi, In bicicletta sul mare, p. 50. 
265 Aldo Tagliaferri, Emilio Villa: opere e documenti, Milano, Skira, 1996, pp. 12–13. 
266 https://www.verbapicta.it/dati/autori/emilio-villa-1  
267 Giorgio Maffei e Ambrogio Borsani, I libri d’artista che hanno fatto storia, p. 123. 

https://www.pariedispari.org/opere/mario-ceroli-la-valigia-dellemigrante
https://www.verbapicta.it/dati/autori/emilio-villa-1
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sperimentali, coinvolgendo ad esempio anche Adriano Spatola, Corrado Costa e Claudio 

Parmiggiani. La collaborazione con Chiessi è continua ma spesso informale, lei stessa ricorda 

«Facevamo sempre progetti di lavoro, ma alla fine non avevamo mai la possibilità economica 

per la realizzazione.»268 Sono presenti in archivio delle tracce di progetti con Pari & Dispari e 

mai pubblicati.269 Il primo contributo formale di Costa si ritrova in 40+1+3. Gioco delle carte 

Piacentine, sotto forma del 5 di Coppe.270 È importante anche il contributo di Villa nella lunga 

serie di festival organizzati a Cavriago da Rosanna Chiessi, in maniera particolare in occasione 

del primo Festival Tendenze d’Arte Internazionale svolto nel marzo 1977, scrive un testo 

critico sull’attività di Chiessi intitolato “L’idea di Cavriago a Cavriago”, esplicitando non solo 

il proprio apprezzamento verso un progetto che intendeva stravolgere lo spazio del museo 

portando l’arte per le strade del paese, ma anche la propria vicinanza agli artisti del Fluxus e 

alla performance dei suoi amici (Costa, Rotella, Parmiggiani, Desiato e altri).271 

3.2.3 Ritorno a Reggio Emilia e la fondazione di Pari & Dispari 

Il primo periodo di attività di Rosanna Chiessi si conclude nel 1971 con il suo ritorno a Reggio 

Emilia e la fondazione della propria casa editrice di multipli ed edizioni d’artista; Pari & 

Dispari si può considerare il primo grande traguardo per Chiessi, che dimostra di aver stabilito 

attorno a sé un network abbastanza solido da poter sostenere la sua prima impresa in solitaria. 

Corrado Costa è l’ideatore del nome, mentre Giulio Bizzarri ne disegna il logo a doppia chiave 

nel 1972.272 

È subito chiara la visione artistica di Pari & Dispari, la scelta di continuare con un’attività di 

produzione grafica piuttosto alla sola attività di gallerista, pone Chiessi in un particolare 

ambiente di frangia, determinato anche dagli artisti con cui sceglie di collaborare, sempre 

appartenenti a gruppi dedicati alla sperimentazione artistica. 

L’opera pubblicata da Pari & Dispari che meglio rappresenta questa fase, nonché la prima è 

40+1+3. Gioco delle carte “Piacentine” con libera interpretazione di 44 artisti, presentata 

alla fiera di Düsseldorf del 1972 e alla Biennale di Venezia dello stesso anno. L’opera è 

significativa perché è composta dal contributo degli artisti componenti del network stabilito da 

Chiessi fino a quel punto, durante i suoi spostamenti tra l’Emilia Romagna e Roma.273 È chiaro 

 
268 Chiessi, In bicicletta sul mare, p. 50. 
269 https://www.pariedispari.org/opere/emilio-villa-progetti-anni-70-paridispari  
270 https://www.pariedispari.org/edizioni/1948  
271 Chiessi, In bicicletta sul mare, p. 9. 
272 https://ww.pariedispari.org/opere/giulio-bizzarri-logo-paridispari-doppia-chiave  
273 https://www.pariedispari.org/news/4013-gioco-delle-carte-piacentine-con-libera-interpretazione-di-44-artisti  

https://www.pariedispari.org/opere/emilio-villa-progetti-anni-70-paridispari
https://www.pariedispari.org/edizioni/1948
https://ww.pariedispari.org/opere/giulio-bizzarri-logo-paridispari-doppia-chiave
https://www.pariedispari.org/news/4013-gioco-delle-carte-piacentine-con-libera-interpretazione-di-44-artisti
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quindi il ruolo prevalente degli artisti della poesia visiva, la principale espressione di 

neoavanguardia locale, nonché per Chiessi il primo contatto con la realtà artistica della propria 

città d’origine. Vengono coinvolti anche diversi rappresentanti della sperimentazione 

Concettuale, Informale e dell’Arte Povera tra cui Emilio Vedova, Mario Merz, Giulio Turcato 

e Pierre Restany. Il contributo di Corrado Costa è importante poiché, oltre a collaborare alla 

realizzazione dell’edizione, ne redige il testo di presentazione, esplicitando il clima di fervore 

artistico creato da Chiessi durante la composizione dell’opera.274  

3.2.4 Il sistema dell’arte a Napoli: Giuseppe Desiato e Peppe Morra 

Una volta stabilita la propria attività a Reggio Emilia, nel 1972 Chiessi dimostra già l’abilità 

di associarsi ad importanti operatori specializzati nell’arte contemporanea italiana; in 

particolare stringe rapporti con galleristi e artisti napoletani.  

Il contesto napoletano già negli anni Cinquanta era profondamente coinvolto nelle operazioni 

della poesia visiva; ancora prima di arrivare ad una concreta definizione del movimento, nella 

città nacque nel 1958 il Gruppo 58 formato da Guido Biasi, Lucio Del Pezzo, Bruno Di Bello, 

Luca (Luigi Castellano), Sergio Fergola e Mario Persico, ispirato a sua volta dall’esperienza 

del Movimento Nucleare milanese guidato da Enrico Baj nei primi anni Cinquanta. Nel gruppo 

presto vennero inclusi anche gli artisti Stelio Maria Martini e Mario Diacono, che presero parte 

alla pubblicazione della rivista Documento-Sud fondata da Luca nel 1959, per poi dare vita alla 

loro particolare versione dell’avanguardia partenopea, fondando il gruppo Continuum.275 

Furono molteplici e varie le testate fondate dal gruppo, e sempre si presentarono come 

un’occasione per la sperimentazione creativa, in particolare l’esperienza di Quaderno pose le 

basi per una formale collaborazione tra i napoletani ed Emilio Villa, che sfociò nella fondazione 

della rivista romana EX nel 1961.276 Anche grazie alla connessione tra Villa, Martini, Diacono 

e poi anche all’artista Luciano Caruso, venne a costituirsi una comunità in grado di connettere 

Chiessi alla città di Napoli. Tramite Villa, la gallerista entrò in contatto con l’artista Giuseppe 

Desiato (1935-2024),277 che diventò suo grande amico e un artista che rimase connesso 

professionalmente a Pari & Dispari per la sua intera carriera, prendendo parte ad ogni 

partecipazione fieristica della casa editrice a partire dal 1972.278 L’artista inoltre consolidò la 

 
274 Chiessi, In bicicletta sul mare, p. 53. 
275 https://www.verbapicta.it/dati/gruppi/gruppo-58  
276 Allegrini e Masini, Visual poetry, p. 31. 
277 De Vivo et al., «In bilico, nel tempo», p. 77, nota 23. 
278 De Vivo et al., «In bilico, nel tempo», p. 77. 

https://www.verbapicta.it/dati/gruppi/gruppo-58
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propria relazione con i membri del Gruppo 58, prendendo parte alla pubblicazione del numero 

di Linea Sud pubblicato nel 1966. 

L’opera di Desiato è particolare poiché rappresenta una delle prime interpretazioni di Body Art 

in Italia; riconosciuto dallo studioso Enrico Cispolti come un esempio di “collateralità 

operativa”, viene incluso nella ricerca di Lea Vergine in “Il corpo come linguaggio” (1974). 

Volutamente egli lascia poche tracce delle proprie azioni, la maggior parte dei film Super 8 e 

delle fotografie delle sue performances sono andate perse negli anni, se non per le immagini 

conservate dai galleristi con cui collabora, in particolare Chiessi, Francesco Conz e Giuseppe 

Morra. Grazie all’archivio fotografico di Chiessi è ad esempio possibile ricostruire la prima 

visita della gallerista presso il suo atelier nel 1971, le immagini mostrano uno spazio fitto di 

oggetti, occupato da opere riconoscibili come Monumenti Effimeri ed Ex Voto.279 La 

sperimentazione di Desiato, per quanto si possa riconoscere affine alle pratiche degli artisti del 

Fluxus, con cui avrà l’opportunità di collaborare durante la propria carriera, si dimostra 

piuttosto allineata all’avanguardia trasversale dei gruppi italiani, sempre di frangia rispetto alle 

grandi correnti internazionali.280 Le operazioni di Desiato mantengono come riferimento 

iconografico costante le proprie esperienze di vita nella città di Napoli, le sue opere parlano 

sempre di una realtà proletaria abitata da figure femminili e di un tempo scandito da riti popolari 

e ricorrenze religiose; queste fonti plebee vengono elaborate attraverso le pratiche 

dell’Informale, utilizzando con agilità mezzi come la fotografia e il video. È proprio la 

collaborazione con Chiessi che porta l’artista ad avanzare la propria ricerca attraverso metodi 

sempre diversi; un’opera rappresentativa della produzione del primo periodo di contatto fra i 

due è la serie Napoli.281 Queste opere mostrano come Desiato sia in grado di manipolare il 

mezzo fotografico in modo da superare la semplice funzione di registrazione di un evento o di 

una performance, e piuttosto di rendere l’opera un prodotto complesso, sfruttando anche la 

dimensione materiale dell’edizione come oggetto a sé stante.282 Grazie al sostegno di Chiessi, 

l’artista è inoltre spinto a sviluppare sempre di più l’aspetto pubblico della propria opera, con 

 
279 Album 30, pp. 6-8.  
280 De Vivo et al., «In bilico, nel tempo», p. 77. 
281 Solmi e al., La performance oggi. n.p. La serie di opere consiste in: «Napoli 2 - libro con 16 foto a colori e una 
serigrafia da un'azione del 1964-65 (Edizioni Pari & Dispari), 1971; Napoli 4 - album con 9 fotografie in bianco 
e nero dalla performance Storia del manichino del 1966 (Edizioni Pari & Dispari), 1971. Napoli 3 - otto film e 
opere con foto a contatto del 1963-64, IKI, Düsseldorf, 1973. Napoli 5 - film del 1967-71 e Crocefissione (Napoli 
6), opera unica, Art 5 '74, Basilea, 1974; Storia di un'adolescente (Napoli 7) - film e una retrospettiva fotografica 
dal 1958 al '70, IKI, Düsseldorf, 1974.» 
282 Maffei et al., Fluxbooks, p. 105. 
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il supporto della gallerista, esplora la body art anche attraverso la performance.283 Ogni 

partecipazione fieristica rappresenta quindi per Desiato un’occasione per sperimentare con 

opere sempre più elaborate; confrontando l’opera svolta alla Fiera di Basilea del 1974 e quella 

portata alla Fiera di Bologna del 1976, è evidente la crescita dell’artista. Se nel primo caso 

l’azione si limitava ad un’installazione fissa davanti alla quale Desiato invitava i passanti a 

partecipare al proprio rito matrimoniale, nel secondo evento dimostra invece l’abilità di 

organizzare e gestire un evento complesso, un corteo celebrativo che si muove attraverso gli 

stand nei padiglioni della fiera, e coinvolge anche degli attori ingaggiati appositamente per la 

performance.  

I nomi di Stelio Maria Martini e Luciano Caruso tornano spesso nelle interviste e nei documenti 

che attestano il formarsi del network napoletano a cui Chiessi si connette; in particolare, gli 

artisti sono due forti influenze anche nella prima attività di Peppe Morra (1946-), gallerista e 

promotore culturale che con il suo Studio Morra, diventerà il principale collaboratore di Pari 

& Dispari, soprattutto nelle attività fieristiche del biennio 1975-1976.284 

Morra è napoletano, si avvicina quindi all’ambiente culturale degli ultimi anni Sessanta 

frequentando nella sua città artisti di sinistra come Errico Ruotolo, Luigi Mainolfi e Giuseppe 

Maraniello. Nel periodo tra il 1969 e il 1973, Morra apre la sua prima galleria in collaborazione 

con Stelio Maria Martini e Luciano Caruso, chiamata Centro d’Arte Europea; i tre fondano 

anche la rivista Silence Walk pubblicata tra il 1970 e il 1971. 285 In questi primi anni l’impegno 

di Morra viene guidato da uno spiccato interesse socio-politico che lo aiuta nell’avvicinarsi alle 

avanguardie estetiche e filosofiche; i suoi riferimenti sono gli scritti di Stirner, Nietzsche e 

Hölderlin.286 È importante allo sviluppo della sua carriera da promotore culturale l’incontro 

con Lucio Amelio, fondatore di Modern Art Agency dal 1965, un gallerista napoletano al 

tempo già affermato a livello internazionale e sostenitore dell’opera di Joseph Beuys dal 

1971.287 I due si incontrano ufficialmente per la prima volta durante una mostra personale di 

Sergio Lombardo organizzata da Centro d’Arte Europea nell’aprile 1973,288 e immediatamente 

si instaura una connessione personale e professionale. Per Morra, in questo periodo di ingresso 

 
283 De Vivo et al., «In bilico, nel tempo», p. 75. 
284 Chiessi, Oltre lo spettacolo, pp. 15–17. 
285 https://www.artribune.com/attualita/2016/07/napoli-intervista-peppe-morra-museo-nitsch/  
286 https://www.ilgiornaledellarte.com/Articolo/mi-oppongo-al-non-cambiamento  
287 
https://web.archive.org/web/20150923174109/http://www.artelabonline.com/articoli/view_article.php?id=783  
288 https://sergiolombardo.it/mostre-personali/  
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nell’ambiente artistico da operatore professionista, la partecipazione ad eventi come 

Documenta 5 curata da Harald Szeemann nel 1972, e Contemporanea curata da Achille Bonito 

Oliva a Roma nel 1973, si dimostra fondamentale alla sua formazione.289 

Seguendo un percorso simile a quello di Chiessi, la seconda tappa della carriera di Morra 

consiste fondare in maniera indipendente, uno spazio espositivo. Studio Morra viene 

inaugurato il 16 gennaio 1974 in via Calabritto a Napoli su sollecitazione di Amelio, che gli 

aveva consigliato di spostarsi dal quartiere Vomero a Chiaia.290 Lo Studio non si definisce una 

galleria commerciale comune, ma piuttosto un laboratorio riservato alla libera espressione degli 

artisti coinvolti. Lo stesso Morra in un’intervista del 2020 per Il Giornale dell’Arte ammette: 

«Non sono mai stato un gallerista, non mi è mai interessato il mercato. Non mi interessa fare 

mostre, ma organizzare eventi che possano contribuire alla crescita della città.»291 Già 

nell’aprile del 1974 Studio Morra ospita la performance 45.Aktion di Hermann Nitsch, uno 

degli artisti fondatori del movimento dell’Azionismo Viennese, dopo averlo conosciuto tramite 

l’artista Günter Brus due anni prima a Kassel. Gli artisti austriaci, in esilio volontario dopo le 

azioni svolte nel 1969 presso l’Università di Vienna, considerate troppo cruente e volgari dalle 

autorità locali, nei primi anni Settanta decidono infatti, di espandere la loro produzione artistica 

anche in Italia soprattutto grazie al sostegno di Morra, Chiessi e Francesco Conz, editore 

artistico e collezionista veneto.  

Dopo la collaborazione per l’azione del 1974, Studio Morra diventa la galleria di riferimento e 

l’editore di Nitsch.292 L’azione di Nitsch svolta presso lo Studio Morra nel 1974 è oltremodo 

fondamentale, in quanto rappresenta uno dei primi momenti di ritrovo della nuova rete di 

sostenitori italiani della performance viennese; l’artista stesso riconta: «Brus, sua moglie, 

Margaret Raspé e alcuni berlinesi arrivarono dalla Germania, Cibulka dall’Austria, Francesco 

Conz, il suo fotografo e Rosanna Chiessi arrivarono dal nord Italia».293 Da questo momento la 

collaborazione tra Morra e Nitsch diventa sempre più frequente; l’artista sarà rappresentato 

dallo Studio a partire fiera IKI di Düsseldorf nel 1974 con Azione n.47, assistito dall’amico e 

artista Heinz Cibulka.294 Poi per il resto della sua carriera Nitsch sarà sostenuto dal gallerista 

napoletano che, unito a Chiessi e Conz determineranno la rete di sostegno necessaria 

all’organizzazione delle sue azioni e performance in tutta Europa. Sarà inoltre la collaborazione 

 
289 https://www.artribune.com/attualita/2016/07/napoli-intervista-peppe-morra-museo-nitsch/  
290 https://www.ilgiornaledellarte.com/Articolo/mi-oppongo-al-non-cambiamento  
291 Ibidem. 
292 https://www.museonitsch.org/it/biografia/  
293 https://www.museonitsch.org/it/omt/45-aktion-studio-morra-napoli-1974/  
294 https://www.museonitsch.org/it/omt/47-aktion-stand-studio-morra-dusseldorf-1974/  

https://www.artribune.com/attualita/2016/07/napoli-intervista-peppe-morra-museo-nitsch/
https://www.ilgiornaledellarte.com/Articolo/mi-oppongo-al-non-cambiamento
https://www.museonitsch.org/it/biografia/
https://www.museonitsch.org/it/omt/45-aktion-studio-morra-napoli-1974/
https://www.museonitsch.org/it/omt/47-aktion-stand-studio-morra-dusseldorf-1974/
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tra Morra e Chiessi, a permettere lo svolgimento delle performance di Nitsch alla Fiera di 

Basilea del 1975 e alla Fiera di Bologna del 1976.295  

Particolari occasioni di aggregazione sono rappresentate dai festeggiamenti organizzati presso 

il castello di Prinzendorf, acquistato dall’artista con la moglie Beate nel 1971,296 ai quali anche 

Chiessi è vista spesso partecipare a partire dal 1974.297 

3.2.5 Contatti in Veneto: raggiungere Fluxus tramite Francesco Conz  

Una delle connessioni più importanti per la carriera di Chiessi è rappresentata dal rapporto con 

il mecenate, editore e collezionista veneto Francesco Conz (1935-2010). Giunto a Venezia, 

dopo aver avviato a Cittadella (Padova) un laboratorio di artigianato e restauro specializzato in 

stampa su tela, nel 1972 aveva aperto la propria Galleria d’Arte Moltiplicata, continuando a 

specializzarsi nella produzione di opere in serie. In questo periodo, Conz produsse multipli per 

pittori italiani che si erano affermati sulla scena artistica della Pop Art e del Nouveau Réalisme 

negli anni Sessanta,298 come Mario Ceroli, Concetto Pozzati, Lucio Del Pezzo, ed Enrico Baj, 

anche se informazioni certe sul palinsesto della galleria sono andate perse.299 In maniera simile 

all’esperienza vissuta da Chiessi incontrando Beuys per la prima volta a Düsseldorf, anche 

Conz riconosceva il suo primo contatto con la Neoavanguardia internazionale come un 

momento decisivo della propria carriera, un incontro mistico che egli stesso ha paragonato al 

viaggio di San Paolo a Damasco.300 Il gallerista in viaggio a Berlino per ragioni d’affari alla 

fine del 1972, visitò una piccola fiera d’arte in cui fece la prima esperienza di tre diversi 

movimenti artistici del tempo. Conz incontrò prima il critico d’arte milanese Luciano Inga Pin 

che lo introdusse alla Body Art; poi conobbe l’azionista viennese Günter Brus, scappato in 

Germania per evitare il carcere dopo la sua performance Kunst und Revolution del 1968, dal 

quale acquistò alcuni disegni per la propria collezione, poiché particolarmente attratto 

dall’atteggiamento dissacratore delle sue azioni. Il terzo importante incontro, che avvenne 

grazie della gallerista Helga Retzer, permise a Conz di conoscere l’artista del Fluxus Joe Jones, 

il quale poi si dimostrò il catalizzatore per il flusso migratorio del gruppo verso l’Italia.301 

 
295 Chiessi, Oltre lo spettacolo, pp. 14–15. 
296 https://www.museonitsch.org/it/biografia/  
297 Album 31, pp. 56-65, sezione chiamata “Primo viaggio Prinzendorf, 1974”. 
298 Giampaolo Lucato et al., Fluxus: una storia veneta, Verona, Adriano Parise, 1996, n.p. 
299 Viviani, «Francesco Conz», pp. 55–64. 
300 Ivi, p. 65. 
301 Ivi, pp. 66–67. 

https://www.museonitsch.org/it/biografia/
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Conz, poco dopo visitò Diessen vicino a Monaco per incontrare Nitsch e, nel mentre, conoscere 

anche Gerhard Ruhm302 rappresentante della poesia visiva austriaca del Wiener Gruppe.303 

Rispetto agli artisti rappresentanti nella galleria di Venezia, questa fase di scoperta artistica 

permise a Conz di confrontarsi con modi di concepire l’arte più vicini alle proprie preferenze.304  

Nel 1973 alla Fiera di Basilea avvenne il primo incontro tra Conz e Chiessi, raccontato come 

risultato di una serie di disavventure. Quell’anno Pari & Dispari avrebbe dovuto esporre le 

Lapidi di Xerra, ma a causa di complicanze dovute all’espatrio delle opere, partecipò al mercato 

con uno stand quasi vuoto; Conz incuriosito dalla situazione si presentò a Chiessi, ponendo 

inizio ad un sodalizio che continuò per anni a seguire.305 Nello stesso anno Conz compì il suo 

primo viaggio a New York per incontrare alcuni rappresentanti del Fluxus; accompagnato da 

Günter Brus e Hermann Nitsch e guidato da Joe Jones, il gallerista incontrò John Cage, Nam 

Jun Paik, Charlotte Moorman, Al Hansen, Geoffrey Hendricks, Jon Hendricks, Carolee 

Schneemann, Jonas Mekas e George Maciunas.306 

Ultimo significativo sviluppo professionale per Conz per quell’anno, consistette nella chiusura 

della Galleria d’Arte Moltiplicata e nello spostamento delle proprie attività di editore e 

promotore artistico nel comune di Asolo, in provincia di Treviso, occupando parte di Palazzo 

Baglioni, edificio storico del Settecento, allestendo uno showroom in seguito utilizzato 

occasionalmente da Hermann Nitsch come studio, e affittando un appartamento nel centro del 

paese per ospitare l’atelier di Joe Jones (fino al 1979).307 Asolo diventò quindi per gli artisti 

del Fluxus e dell’Azionismo Viennese quello che erano a Napoli lo Studio Morra e a Reggio 

Emilia Pari & Dispari e i salotti di Chiessi, uno spazio sempre aperto alla sperimentazione 

artistica, un laboratorio per l’organizzazione di performance e interventi poi messi in scena 

anche nei padiglioni delle fiere internazionali.  

Il ruolo di Conz ad Asolo si può definire principalmente quello del mecenate, egli crea uno 

spazio rivolto al ritrovo internazionale di artisti ai quali venivano offerti i mezzi per vivere e 

lavorare per periodi più o meno lunghi. Un sistema di residenze d’artista che lasciava tanta 

libertà d’azione, che aveva portato all’organizzazione di opere uniche: mostre, performance, 

 
302 Allegrini e Masini, Visual poetry, p. 65. Gerhard Rühm sarà uno dei primi poeti con cui Conz collabirerà, nel 
1976 pubblica le sue Automatischezeichnungen 1971/73. Attraverso la sua carriera il poeta austriaco, inoltre 
realizzerà con Conz una serie di ventidue edizioni su tela che riproducono alcune sue famose poesie concrete e 
successivamente un’altra serie di undici tele dal titolo Klangkorper. 
303 Lucato et al., Fluxus: una storia veneta, n.p. 
304 Ivi, n.p. 
305 Zanichelli, Women in Fluxus & other experimental tales, p. 124. 
306 Viviani, «Francesco Conz», p. 67. 
307 Ivi, p. 69. 
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installazioni, ma anche la pubblicazione di libri, grafica e multipli, che probabilmente in un 

contesto più istituzionale non avrebbero potuto essere prodotti.308 L’attività di Conz di questo 

periodo, era anche rivolta al raccogliere una collezione di opere che permettessero di registrare 

la memoria di un’arte altrimenti relegata ad un contesto essenzialmente privato; pubblicare la 

documentazione di azioni e performance che venivano svolte ad Asolo dagli artisti della 

Neoavanguardia, era quindi anche un mezzo per diffonderne la notizia e assicurarsi che il 

movimento venisse riconosciuto su una scala più vasta.309  

Il 1974 inoltre viene ricordato da Chiessi310 e Morra311 come l’anno in cui la relazione tra i tre 

si consolida, aprendo quindi un canale diretto tra Napoli, Reggio Emilia e Asolo tramite il quale 

agli artisti viennesi e americani potevano interagire e lavorare alle loro opere. 

Nel 1975 inoltre Conz intraprende un secondo viaggio degli stati uniti quando incontra artisti 

Emmett Williams, Ann Noël, Dick Higgins e Alison Knowles, tutti coinvolti nella scena delle 

ricerche poetiche verbo-visive. L’interesse per la poesia sperimentale è evidente attraverso la 

sua intera carriera, Conz pubblica diverse edizioni di questi artisti; se da una parte i legami con 

Fluxus e azionismo viennese ne hanno costruito la fama internazionale, è senza dubbio la 

poesia sperimentale ad averne costituito le basi teoriche filosofico-estetiche.312  

Gli artisti americani si alternano mantenendo una presenza costante ad Asolo tra il 1974 e il 

1978, dove vengono messe in atto alcune performance poi immortalate in edizioni prodotte da 

Conz; alcune opere sono: Zen Smile di Nam June Paik interpretato da Charlotte Moorman e 

Nam June Paik nel 1974; Running di Al Hansen del 1974; Between Two Points di Geoffrey 

Hendricks del 1975.313 

Già dal primo periodo di produzione, le Edizioni Conz sono riconosciute per la loro 

ricercatezza, dalla scelta dei materiali all’esecuzione di raffinata qualità, ogni aspetto riflette il 

talento di Conz. È esemplare anche la scelta degli artisti e dei temi rappresentati, che 

dimostrano una chiara visione artistica già sviluppata da Conz nei primi anni di attività. Alcune 

 
308 Lucato et al., Fluxus: una storia veneta, n.p. 
309 Ivi, n.p. 
310 Gualco, Fluxus in Italia, p. 54. Chiessi scrive: «Nel frattempo - 1974 - attraverso Morra gli intrecci 
internazionali aumentarono con Hermann Nitsch e l'Azionismo Viennese. Facevamo incontri, a Reggio, a casa 
mia, ad Asolo da Conz, a Napoli da Morra; intervenivano artisti Fluxus, Hermann Nitsch, Franco Vaccari e si 
parlavano tutte le lingue, ma era sempre la lingua dell’arte.» 
311 Ivi, p. 72. Morra conferma: «Grazie soprattutto agli stimoli e le motivazioni indispensabili di Rosanna Chiessi 
e Francesco Conz, con cui ho condiviso passioni e tantissimi avvenimenti, ho avuto modo di incontrare, nel 1974, 
gli esponenti più importanti di questo movimento artistico a cui, in fondo, non hanno mai voluto sentirsi vincolati.» 
312 Allegrini e Masini, Visual poetry, pp. 65–67. 
313 Gualco, Fluxus in Italia, p. 62. 
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delle opere più importanti del periodo sono la pubblicazione in tre volumi del portfolio di Joe 

Jones (1972-75), il progetto Das Orgien Mysterien Theater (il teatro delle orge e dei misteri) 

di Hermann Nitsch (1974-76) proposto anche alla fiera del libro di Francoforte del 1976314, e 

Retrospective 1964-1974 di Charlotte Moorman e Nam June Paik, oggi opere di culto e quasi 

introvabili per la loro tiratura limitata. Molte di queste edizioni vengono prodotte in 

collaborazioni con Edizioni Morra e Pari & Dispari, in alcuni casi portando anche ad una certa 

difficoltà nell’attribuzione di un elaborato ad una casa editrice piuttosto che ad un’altra.315 

3.2.6 Occasioni di sviluppo della relazione tra Chiessi, Conz e Morra  

Assieme ai sempre attivi impegni professionali e artistici, Chiessi e i suoi collaboratori non 

rinunciarono mai ad incontri e celebrazioni private; grande palcoscenico di queste riunioni è 

Prinzendorf, il castello situato nella campagna austriaca a nord di Vienna, proprietà dei coniugi 

Nitsch. La prima visita di Chiessi al castello avvenne nel giugno 1974,316 in occasione di una 

festa a cui parteciparono gli artisti dell’azionismo viennese; Chiessi ricorda in particolare la 

presenza di Kubelka e Rhum, e in particolare anche di Kurt Kalb, il primo gallerista che 

sostenne l’opera di Nitsch.317 Il castello acquisito nel 1971, venne utilizzato da Nitsch anche 

come sede definitiva per le performance del Orgien Mysterien Theater (Teatro delle Orge e 

dei Misteri) a partire dal 1973. Probabilmente nel 1975 Chiessi assistette anche alla sua 

cinquantesima azione, svolta al castello della durata di 24 ore chiamata Erstes 24-stunden-spiel, 

von sonnenaufgang 26.7. bis sonnenaufgang 27.7, in questa occasione la gallerista ricorda 

l’esperienza:  
«Nel 1974 organizzai una corriera che partiva da Reggio Emilia per Prinzendorf, castello 

di Nitsch vicino a Vienna, dove Hermann svolgeva la sua spettacolare azione di teatro 

che durava 24 ore. Partimmo al mattino alle quattro e l'autista ci scambiò per una squadra 

di pallavolo. Raccolsi più di venti adesioni tra amici, collezionisti ed artisti tra i quali 

ricordo Franco Vaccari, Takako Saito e Peppe Morra. Fu indimenticabile: rituali nel 

grande cortile, nel parco, nelle cantine e nelle soffitte. Il tutto fu allietato, fino alle luci 

del mattino, da musica e danze, con cibi cucinati da Peter Kubelka».318 

 
314 Riferimento in sezione 1976: Vienna, Bologna, Francoforte del capitolo precedente. 
315 Hubertus von Amelunxen e Mariamargherita Maceli, a cura di, Edizioni F. Conz: Editions by Francesco Conz 
1972–2009: A Catalogue Raisonné, Berlino, Hatje Cantz Verlag, 2024, pp. 21–22. 
316 Album 31, pp. 55-65. 
317 Chiessi, Oltre lo spettacolo, p. 15. Si ritiene che nella frase citata Chiessi riporti l’esperienza in maniera 
imprecisa; è più plausibile che il refuso riguardi l’anno, poiché che la descrizione della performance osservata a 
Prinzendorf, corrisponde all’azione del 1975. 
318 Chiessi et al., Pari & dispari: 25 anni di seduzione, p. 9. 
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Anche nel 1976 Chiessi partecipa a festeggiamenti nel castello in due separate occasioni, a 

febbraio dopo la Fiera di Vienna, e a giugno per il ritorno in Austria di Gunter Brüs dopo aver 

vissuto sette anni in esilio volontario.319 

Questi eventi rappresentano un’occasione per il consolidarsi delle amicizie tra i professionisti 

che rappresentano questi artisti; la rete Chiessi-Conz-Morra nasce da un condiviso interesse per 

una particolare ricerca artistica sperimentale, ma si sviluppa come un sistema di collaborazione 

per l’organizzazione di eventi, opere ed edizioni, in particolare per quanto riguarda la 

coordinazione delle partecipazioni fieristiche di metà anni Settanta.  

Ancora prima delle esposizioni, sono molteplici gli incontri di lavoro che vengono organizzati 

dai galleristi; in particolare negli album fotografici di Chiessi, è immortalato un incontro di 

lavoro coordinato dai tre nel 1975, al fine di programmare “performances, eventi ed 

esposizioni” per artisti del Fluxus e dell’Azionismo, probabilmente proposte poi alla fiera di 

Basilea dello stesso anno.320 In questa occasione vengono coinvolti Nitsch, Jones, Saito, 

Cibulka e Vaccari, tutti artisti visti in atteggiamenti conviviali, da amici, dimostrando come le 

relazioni private e professionali non erano mai strettamente separate. Verrà comunque sempre 

mantenuta una grande attenzione e cura artistica nei programmi presentati da Chiessi e Conz 

nel 1975 a Basilea e da Chiessi e Morra a Bologna l’anno seguente.  

 

 
319 Album 31, pp. 67-78. 
320 Album 2, p. 27.  
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Conclusione  

Questo elaborato è stato presentato come un’occasione per esplorare, attraverso la figura di 

Rosanna Chiessi, uno spaccato della scena artistica degli anni Settanta, risultato dall’incrocio 

di moltissime influenze e vicissitudini. Attraverso lo studio di un periodo della carriera di 

Chiessi finora trascurato, a favore della ricerca attorno alla sua attività più matura, in particolare 

quella concentrata sui festival di Cavriago, questa ricerca ha portato alla luce eventi altrimenti 

relegati a brevi citazioni in testi datati.  Questo approfondimento ha quindi permesso di dare 

attenzione ad avvenimenti come l’introduzione della performance nelle fiere d’arte 

internazionali e quindi l’ingresso di forme d’arte sperimentale in contesti istituzionalizzati. La 

ricerca ha inoltre portato alla luce la fitta e diffusa rete di artisti e professionisti legati alla 

poesia visiva italiana, fondamentale allo sviluppo della carriera di Chiessi, sia dal punto di vista 

delle opportunità di collaborazione, ma anche contesto culturale comune tra lei e i personaggi 

centrali come Peppe Morra e Francesco Conz. Infine, attraverso l’associazione dei resoconti 

autobiografici e fotografici ad un’analisi bibliografica e scientifica, le diverse attività di Chiessi 

sono state poste a confronto con fenomeni storici internazionali.  

Ad oggi il personaggio di Rosanna Chiessi è ancora riconosciuto come un caso esemplare della 

diffusione dell’arte concettuale e sperimentale in Italia, soprattutto grazie all’attività svolta 

dall’archivio storico Pari & Dispari e dall’archivio Rosanna Chiessi custodito dalla Biblioteca 

Panizzi, entrambi a Reggio Emilia; in particolare, i siti internet di entrambe le istituzioni 

permettono il libero accesso ai documenti collezionati dalla gallerista. Questo impegno 

conservativo non è solamente un’impresa postuma, ma un progetto che la stessa Chiessi ha da 

subito riconosciuto come un impegno personale. La gallerista in prima persona infatti, già nel 

1983 aveva proposto al Comune di Reggio Emilia di acquisire la collezione di opere da lei 

raccolte negli anni di attività, preparando anche un progetto di catalogazione in collaborazione 

con il professore Giuseppe Gherpelli, ma ottenne solamente un riscontro negativo a riguardo, 

motivato dalle difficoltà burocratiche che la donazione avrebbe comportato. 321 

Rimane comunque costante l’interesse istituzionale nei confronti della figura di Chiessi; il 

progetto più recente è stato la mostra fotografica “Praticamente nulla da vendere”, allestita al 

Padiglione 25 di Arte Fiera a Bologna nel 2024. La mostra curata da Uliana Zanetti, 

responsabile delle Collezioni del Museo d’Arte Moderna di Bologna, ha fatto luce sul 

programma di performance svolte durante la fiera bolognese del 1976, prodotto della 

 
321 Chiessi e Balbi, Rosanna Chiessi: Pari&Dispari, p. 81. 
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collaborazione tra Rosanna Chiessi con Pari & Dispari e Peppe Morra con Studio Morra; le 

immagini degli eventi sono state quindi il punto di partenza per approfondire ed ampliare le 

informazioni riguardanti il peculiare evento.322 

Nel marzo 2026 è stato inoltre ricordato il decimo anniversario dalla scomparsa di Rosanna 

Chiessi; attraverso la pubblicazione di articoli sui siti internet degli archivi a lei dedicati, si è 

messa in luce ancora una volta il grande contributo artistico della gallerista.323  

 

 

 

 
322 https://www.artefiera.it/media/artefiera/pressrelease/2024/6._CS__Mostra_Performance_Uliana_Zanetti.pdf  
323 https://www.pariedispari.org/wp-content/uploads/2026/03/CS_DecennaleRosannaChiessi.pdf  

https://www.artefiera.it/media/artefiera/pressrelease/2024/6._CS__Mostra_Performance_Uliana_Zanetti.pdf
https://www.pariedispari.org/wp-content/uploads/2026/03/CS_DecennaleRosannaChiessi.pdf
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